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柿本人麻呂歌集の文字表記については、日本の古くからの口承的な〝うた〟
の世界が、文字による文芸作品へと転じる貴重な過程を映し出すものと考えられてきた。しかし、そこには一見漢詩のような極めて特色ある表記が見られ、長い間研究者たちによって具体的な研究が進められてきたが、なぜ人麻呂がそのような実践を行ったのかなど、その本質的な解明が果たされたとはいえないのである。本論では、それらの表記に関する の蓄積を踏まえ らも、この文字表記は、和歌（短歌）としての「歌」を表現する、人麻呂による文芸実践の結果として成立したも で、 単なる表記の問題ではなく文芸作品の創造 （表現）という、より文芸論とし 本質か 解かれるべきではないかと、新しい視点を提示する。
 
 
第一章においては、人麻呂が文芸作品としての歌の内容を、いかに漢字の表
意性という文字特性を生かして表現したかについて明 にす 。 これを受け第二章にお ては、この文字化に当たって人麻呂が 漢詩 学びの経験 踏まえつつも、実際には漢詩とは異なるやまと言葉の〝うた〟の文字化 問題にどう取り組んでいったのか、その基本とな
る形と応用事例を明らかにする。さら
に第三章においては、こ 文字による 芸への過程で発生 た、元々の声の〝うた〟と、文字となった「歌」との〈質〉の違い 目を向ける。そして歌人・
表現者としての人麻呂が、この両者のギャップにどのように対応していったのかについて、人麻呂歌集歌における略体
歌及び非略体歌の区別と連関として論
じ、この過程で文字文芸の開拓者として
の人麻呂が得ることになった文芸的果
実について明らかにする。
 
 
 
第一章
 
人麻呂歌集・略体歌の文芸表現としての特質
 
 
 
 
 
 
 
 
 
～人麻呂の表記を文芸表現の視点から捉える必要性～
 
 
一
 
人麻呂歌集・略体歌の表記とは何か
 
 
 
人麻呂歌集の歌とされるいわゆる略体歌 （詩体歌ともいわれる） については、
その特異な表記に関して、江戸時代の賀
茂真淵以降今日に至るまで、多くの研
究者が着目してきたところである。しかし、現象的には略体歌の非略体歌（常体歌ともいわれる）や、万葉仮名ともいわれる仮名表記された歌と 表記上の違いについては誰もが認識しつつも、 日本の文芸史上の文字表記 早 段階で、なぜ人麻呂が略体歌 よう 現・表記の手法を実践 たのかについて、論理
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的で説得力のある説明がなされてきたとはとてもいえないのが現実である。
 
ただ、特異な表現・表記法であるとはいいながらも、その試行を積極的に押
し進めたと見られる人麻呂にあっては、この過程を通じてその表記に並々ならぬこだわりを見せ、 後に和歌史に大きな足跡を刻むにふさわしい文芸的試行を、この機会に積み重ねていたと考えられるのである。本章で 、こうした点を明らかにすべく、具体的な事例（歌）
を取り上げながら論じてみたい。
 
そこで、まずは基本から論を進めるべく、また人麻呂歌集歌の中から略体歌
と非略体歌の表記の特徴がより明確につかめるよう、日本語の〈音〉を一字一音の仮名表記した歌（通常〝万葉仮名〟ともいわれ ）をも含め例示する。
（１）
 
 
 
 
 
 
 
  
（※漢字の仮名的表記には傍線〇〇を付す）
 
 
①略体歌の表記の事例
 
 
 
二四五二▼
雲
谷
くもだにも
 
灼
發
しるくしたたば
 
意
追
こころやり
 
見
乍
みつつも
居をらむ
 
及ただに
直
相
あふまでに
 
 
 
二四五三▼春
はる
楊やなぎ
 
葛
山
かつらぎやまに
 
發たつ
雲くもの
 
立
座
たちてもゐても
 
妹
いもをしそ
念おもふ
 
 
 
二四五四▼春日山
かすがやま
 
雲
座
隠
くもゐかくりて
 
雖とほけ
遠ども
 
家いへは
不
念
おもはず
 
公
きみをしそ
念おもふ
 
 
②非略体歌の表記の事例
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③仮名表記の事例（万葉仮名）
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ちなみに略体歌・非略体歌の表記上の違いについて、 『上代文学研究事典』
（２）
では、 「略体表記は、 （中略）定型を自覚し、主として表意訓字（中略）を原則として和歌の語序に従って配列して上から順次読み下しさせ、意味の強くない助辞（助詞・助動詞など）は読み添えさせるが、一首の文脈を明らかにするために必要な場合には、 最小限度の助辞を文字化する表記である。 それに対して、非略体表記は、相対的に略体表記よりも表意訓字が一般的なも となり助辞の音仮名による文字化が多くなっている表記である」と説明されている。
 
 
現象的にはたしかに右の通りである。 しかし、 この後具体的に論じていくが、
本論においてはここをさらに論理 押え、人麻呂歌集歌におけ 文字表記、中でもとりわけ略体歌は、日本語による声 〝うた〟を文字で表現・表記したいと考えた人麻呂が、漢詩受容（訓読）
の経験を活かしながら、意味のある漢
字（ほ んど自立語のみ）をあたかも漢詩の う 積み重ねることによって、漢字の持つ表意性を生かす（引き出す）形でそ 文芸世界の文字化 進めたものと考える。そのう でこの略体歌に関しては、日本語に固有 助辞（助詞・助動詞などの付属語）を文字表記 ることを可能な限り避け、そこは声として読む過程で〝読み添え〟をさせる とを基本 し 表記 あるとする。
 
略体歌はこの点で、②の非略体歌とはその文字表記の考え方が異なるもので
あるが、かといってその略体歌といえ 、それは外国文学である漢詩ではなく、日本語の〝うた〟として、日本 しての語順と〈音〉声を担保する訓読による表記法として成立したも である。つまり略体歌は見かけ上は漢詩風の衣を着ているが、そ 外形と中身の異な 二重性 帯びた表現・表記法であるということができるのである。
 
 
 
二
 
略体歌の文字表記を「文芸表現」として解析することの必要性
 
 
 
さて具体的な検討に入る前に、人麻呂の略体歌にみられる特色ある表記に着
目した研究として、それを文芸の表現世界との係わりという面から考察した稲岡耕二
（３）
と、 人麻呂に固有の文字表記について論じた西條勉
（４）
の所論につい
て、簡単に押さえておきたい。この両氏は、いずれも略体歌の表記は人麻呂自身によるものであり、彼が目的意識性 もって取り組んだ表記であるとする点では、同様の立場 立つ。
 
まず稲岡にあっては、 略体歌を文芸の作品世界の 〈内容〉 を表現するために、
表意文字 ある漢字 特性を生かし使用
したものと考え、その両者の関連性を
考察し人麻呂が敢えて注目に値する特異な漢字の用字法 行 たとみて、そ意味についての考察を進めた。具体的には た えば「漢字で歌う工夫」として、略体歌中にあって同じ「ニケリ」と音読する場合にあっても、 中に「――在」の字を文字化する場合と 文 化
せずに読み添えをさせる場合とがある
ことに着目しその違い つい 、人麻呂が表現を行う際の文芸作品の内容（イメージ）と文字表記との関係性について論じる である。同様に「――タリ」の場合も、 「――為」と文字化するか、読み添えるか ついて、さらに「被敷」（フリシク） 、 「惻隠」 （ネモコロ） 、 「無乏」 （スベナシ）など、いくつかの語句に着目し、なぜそのような文字を使用し
たかについても、人麻呂が描こうとし
た作品世界の内容を、人麻呂がより鮮明 表現したいがために敢えてその文字を選択したのだと説くのである。
 
 
また西條にあっては、人麻呂に見られる固有な漢字（訓字）の使用例に着目
してその意味を明らかに ようとする。具体的には、たとえば「是量」 （カクバカリ） 、 「玉垣入」 （タマカギル） 裏紐開 シタヒモトケテ）等々の人麻呂が行った特異な漢字の用法に着目し、その「文字表現の効果 に関する研究を進
めていくのである。
 
 
これらの詳細については省かせていただくが、こうした指摘に関しては、確
かに歌の表現者としての人麻呂の文字選択の一端 鋭く捉えたものであり、敢えて異論を差し挟むまでもないものである。しかし、そこでこの問題に関する究明が終わってしまうならば、それは略体歌の表現が持つ一面を、特定 用語法を通じて指摘したまでで、そ 先 そ そも 芸作品 ての和歌（短歌）とはいかなる文芸表現であり、略体歌 和歌（短歌）として創作されている以上は、その一般的なあり方に対 かなる特殊性を持った である か、そしてそうした特殊なあり方がどう略体歌の表記として現象している か等、改めて本質論を踏まえた説明が求められることも事実であろう。
 
 
すなわち、略体歌といえども一つひとつの歌は、一個の文芸作品として存在
するものなのである。したがって、研究者 自身の着目した用語（漢字）のあり方について注目することはむろん大切で る 、本来ならばこうした究明を基礎として、そうした表記とい 目に見え 現象から論理的にそれらの構造に踏み込んで、より本質的に れが和歌（短歌）表 として持っている意味や、その本質を踏まえた表現 あり方として 文芸作品としてそれ の内容構成がいかになされているのか等について究明する中で、具体的な「表記」や「語」の機能、 意味等につい 押さえていかなければ、とても現時点では本質な解明とはいえ いものと考 られる。ここ は本格的な和 文芸論を展開する準備はないが れでも略体歌の和歌表現とし のあり方を押 るためにも、和歌表現の一般的なあり方は踏まえておくことに い。
 
そもそも端的にいって、和歌（短歌）なるものは、表現者（歌人）が表現し
たいと考えている作品世界（文芸的世界）の全体を、基本 は五七五七七いう文字数の、骨格と る五つの句 よ
って構成し、文芸作品としての詩的世
界を表現するも であ 。歌人が表現しようとする世界とは 彼の頭脳の中に
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的で説得力のある説明がなされてきたとはとてもいえないのが現実である。
 
ただ、特異な表現・表記法であるとはいいながらも、その試行を積極的に押
し進めたと見られる人麻呂にあっては、この過程を通じてその表記に並々ならぬこだわりを見せ、 後に和歌史に大きな足跡を刻むにふさわしい文芸的試行を、この機会に積み重ねていたと考えられるのである。本章で 、こうした点を明らかにすべく、具体的な事例（歌）
を取り上げながら論じてみたい。
 
そこで、まずは基本から論を進めるべく、また人麻呂歌集歌の中から略体歌
と非略体歌の表記の特徴がより明確につかめるよう、日本語の〈音〉を一字一音の仮名表記した歌（通常〝万葉仮名〟ともいわれ ）をも含め例示する。
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①略体歌の表記の事例
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②非略体歌の表記の事例
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③仮名表記の事例（万葉仮名）
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ちなみに略体歌・非略体歌の表記上の違いについて、 『上代文学研究事典』
（２）
では、 「略体表記は、 （中略）定型を自覚し、主として表意訓字（中略）を原則として和歌の語序に従って配列して上から順次読み下しさせ、意味の強くない助辞（助詞・助動詞など）は読み添えさせるが、一首の文脈を明らかにするために必要な場合には、 最小限度の助辞を文字化する表記である。 それに対して、非略体表記は、相対的に略体表記よりも表意訓字が一般的なも となり助辞の音仮名による文字化が多くなっている表記である」と説明されている。
 
 
現象的にはたしかに右の通りである。 しかし、 この後具体的に論じていくが、
本論においてはここをさらに論理 押え、人麻呂歌集歌におけ 文字表記、中でもとりわけ略体歌は、日本語による声 〝うた〟を文字で表現・表記したいと考えた人麻呂が、漢詩受容（訓読）
の経験を活かしながら、意味のある漢
字（ほ んど自立語のみ）をあたかも漢詩の う 積み重ねることによって、漢字の持つ表意性を生かす（引き出す）形でそ 文芸世界の文字化 進めたものと考える。そのう でこの略体歌に関しては、日本語に固有 助辞（助詞・助動詞などの付属語）を文字表記 ることを可能な限り避け、そこは声として読む過程で〝読み添え〟をさせる とを基本 し 表記 あるとする。
 
略体歌はこの点で、②の非略体歌とはその文字表記の考え方が異なるもので
あるが、かといってその略体歌といえ 、それは外国文学である漢詩ではなく、日本語の〝うた〟として、日本 しての語順と〈音〉声を担保する訓読による表記法として成立したも である。つまり略体歌は見かけ上は漢詩風の衣を着ているが、そ 外形と中身の異な 二重性 帯びた表現・表記法であるということができるのである。
 
 
 
二
 
略体歌の文字表記を「文芸表現」として解析することの必要性
 
 
 
さて具体的な検討に入る前に、人麻呂の略体歌にみられる特色ある表記に着
目した研究として、それを文芸の表現世界との係わりという面から考察した稲岡耕二
（３）
と、 人麻呂に固有の文字表記について論じた西條勉
（４）
の所論につい
て、簡単に押さえておきたい。この両氏は、いずれも略体歌の表記は人麻呂自身によるものであり、彼が目的意識性 もって取り組んだ表記であるとする点では、同様の立場 立つ。
 
まず稲岡にあっては、 略体歌を文芸の作品世界の 〈内容〉 を表現するために、
表意文字 ある漢字 特性を生かし使用
したものと考え、その両者の関連性を
考察し人麻呂が敢えて注目に値する特異な漢字の用字法 行 たとみて、そ意味についての考察を進めた。具体的には た えば「漢字で歌う工夫」として、略体歌中にあって同じ「ニケリ」と音読する場合にあっても、 中に「――在」の字を文字化する場合と 文 化
せずに読み添えをさせる場合とがある
ことに着目しその違い つい 、人麻呂が表現を行う際の文芸作品の内容（イメージ）と文字表記との関係性について論じる である。同様に「――タリ」の場合も、 「――為」と文字化するか、読み添えるか ついて、さらに「被敷」（フリシク） 、 「惻隠」 （ネモコロ） 、 「無乏」 （スベナシ）など、いくつかの語句に着目し、なぜそのような文字を使用し
たかについても、人麻呂が描こうとし
た作品世界の内容を、人麻呂がより鮮明 表現したいがために敢えてその文字を選択したのだと説くのである。
 
 
また西條にあっては、人麻呂に見られる固有な漢字（訓字）の使用例に着目
してその意味を明らかに ようとする。具体的には、たとえば「是量」 （カクバカリ） 、 「玉垣入」 （タマカギル） 裏紐開 シタヒモトケテ）等々の人麻呂が行った特異な漢字の用法に着目し、その「文字表現の効果 に関する研究を進
めていくのである。
 
 
これらの詳細については省かせていただくが、こうした指摘に関しては、確
かに歌の表現者としての人麻呂の文字選択の一端 鋭く捉えたものであり、敢えて異論を差し挟むまでもないものである。しかし、そこでこの問題に関する究明が終わってしまうならば、それは略体歌の表現が持つ一面を、特定 用語法を通じて指摘したまでで、そ 先 そ そも 芸作品 ての和歌（短歌）とはいかなる文芸表現であり、略体歌 和歌（短歌）として創作されている以上は、その一般的なあり方に対 かなる特殊性を持った である か、そしてそうした特殊なあり方がどう略体歌の表記として現象している か等、改めて本質論を踏まえた説明が求められることも事実であろう。
 
 
すなわち、略体歌といえども一つひとつの歌は、一個の文芸作品として存在
するものなのである。したがって、研究者 自身の着目した用語（漢字）のあり方について注目することはむろん大切で る 、本来ならばこうした究明を基礎として、そうした表記とい 目に見え 現象から論理的にそれらの構造に踏み込んで、より本質的に れが和歌（短歌）表 として持っている意味や、その本質を踏まえた表現 あり方として 文芸作品としてそれ の内容構成がいかになされているのか等について究明する中で、具体的な「表記」や「語」の機能、 意味等につい 押さえていかなければ、とても現時点では本質な解明とはいえ いものと考 られる。ここ は本格的な和 文芸論を展開する準備はないが れでも略体歌の和歌表現とし のあり方を押 るためにも、和歌表現の一般的なあり方は踏まえておくことに い。
 
そもそも端的にいって、和歌（短歌）なるものは、表現者（歌人）が表現し
たいと考えている作品世界（文芸的世界）の全体を、基本 は五七五七七いう文字数の、骨格と る五つの句 よ
って構成し、文芸作品としての詩的世
界を表現するも であ 。歌人が表現しようとする世界とは 彼の頭脳の中に
230
描かれる文芸作品となるべき認識であり、当然歌人はその文芸的な世界の映像が、より良き言葉として言語表現化されるよう、その端々に至るまで工夫を凝らすことになるのである。これについては人麻呂歌集の略体歌 あっても、本質的には全く変わ ものではないのである。
 
ただ先ほどより述べているように、略体歌にあってはその五つの句は、日本
語の付属語（助辞）の表記が可能な限り省かれた、それぞれが自立した〈語〉で構成され、見た目上は ても五七五七七の文字数とは見えずに漢詩を訓読する場合と同様に その読み（音声化） 際に付属語部分を読み添えていくという特異な表現・表記法な である。 日本語・和文に っての付属語につ ては、文意をつなげたり、また確定したりという具合に生命線ともいえるほどの重要な意味を持 もの ある。ところが基本的にこれら 付属語 使用を可能な限り控えるのである。
 
こうした略体歌は、日本語の口承的段階にあった〝うた〟が、本格的に文字
表記化へのプロセス 歩み始め 段階で、人麻呂によって生み出された特殊な表記法による和歌表現であるといえるが 人麻呂はこの略体歌の試行的実践を進める中にあっても、この新しい日本語によ 表記法を開拓して く一方で、同時にその表記法の持つ性格、条件の中ではあったが 一個の歌人（文芸家）としてそれがよりよい文字 「歌」 表現 るような、さまざまな形で的な効果を発現させる手 を試みていた それらの一端がこれま 研究されてきたような、漢字使用法の工夫としても れてい のである 、実際にはこれまで指摘されてきた範囲 はと
どまらない、文芸表現者としての人麻
呂の面目躍如たるような試み 文 実践として行われて のである。
 
そこで、ここでは略体歌にみられるこうした注目すべきポイントについて、
いくつかの事例を取り上げて解説を加え、それを 芸表現 の視点から捉える必要性のあることを明らかにすることにしたい。そ 際は、当然略体歌を
原文の形で扱うことになるが、原文であればこそ通常目にする読み下し文では決してわからない、人麻呂の豊かで質の高い文芸的実践の姿 触れることができるのである。
 
 
三
 
略体歌における文芸表現としての試行と実践
 
 
（一）歌の五つの語句（漢字） 組み立て
 
 
すでに述べたように、略体歌が、和文における付属語の使用を可能な限り押
さえ、自立語を積み重ねていく形 表現する手法であるということは、歌の内容を表現者のイメージ通りに読み手に理解させ、声の〝うた〟の再生にもつなげるためには それらの〈語〉をいかに理解しや く、しかも効果的に組み立てるか、その〈構成〉が大きな意味 持つことはいうまでもない。なにしろ文意をつな 文意を確定する付属語がない であるから、作品を目 追う者が漢字の積み重ねを見ただけで、その作品世界へと入っていくことができ、それを追体験することが可能なもの なければ、少 く も文芸作品としての価値はないからであ 。こうし 点 関してはおおむね全ての作品がよ 考えられたうえで表現されている もいえるが、こうした基本線のうえに立ってさらに着目したいのは次のような事例である。
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風ほのか
所
見
にみえて
 
去子いにし
故
こゆゑに
 
これらの歌は、いずれも五つの語句の文字を追うだけで、歌の世界（内容）
全体が具体的に浮かび上がってくる略体歌らしい作品であ いえるが なお二三八二番歌についていえば、日の照 都の大路を行き交う くさんの人々その中から浮かび上がっ くるのはわが恋する人と、無駄なく流 語の展開（打日刺・宮道▼人雖滿・行▼吾念・公▼正一人）によって、歌の世界が広空間から一点へと集中していく様は、まさに映画のオープニングの一シーンのようである。
 
これに対し、二三七六、二三九四においてはいずれも三句対二句、二句対三
句の倒置方式によって 世界が表現されて る。前半の句にお て自分自身のいたたまれないような状況が提示され、後半の句においてそれ へ 恋心ゆえであることが明らかにされる。これらの あ は、語句が倒置されることで詩的効果が高められており、そこに文芸的なセンスを見 こと できよう。
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前二歌に関しては、同形の句の繰り返しを文芸的な表現として見事に生かし
ているといえる。たとえば二八四六にあっては、
 
夜・不寐
 
安・不有
 
白細布
 
衣・不脱
 
及直相
 
と同形の否定の形をとった三句の積み重ねによって恋人への強い思いが強調されていることは明らかであ し、二三七〇に関しても、 「戀死
 
戀死
耶」という
強烈な文字の積み重ねが絶望的な恋のゆくえを象徴する強い表現となっている。表意文字として目に飛び込んでくることで意味が理解可能な漢字の性格（表語性） を生かし切った表現ともいえる。 二四〇三では、 「
玉
」 ・ 「
清
」 ・ 「
身祓
」 ・ 「
齋
」
といった縁起のよい意味として関連性を持つ漢字が、あたかも後代の和歌における縁語をイメージさせるか ようにそ
れぞれの句の中に織り込まれて 「妹為」
へとつながって、それらが大きく文字の「歌」としての文芸効果を引き出している。
 
 （二）漢字の喚起す 視覚的 の活用
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これらの歌は多くの場合、前半の二句（二四三七のみは三句）を序詞として
の働きなどから説明されてきたものであるが、ここでは序詞とは何かの問題については敢えて触れずに、これらの表現が文芸表現として一体何を意味しているのかという点に絞って述べておきたい。
 
たとえば二二四一でいえば、秋の夜に霧が立ち込め「凡〻しく」＝ぼんやり
ともやっているように、夢の中で彼女の姿をぼんやりと見たという とになる
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これらの歌は多くの場合、前半の二句（二四三七のみは三句）を序詞として
の働きなどから説明されてきたものであるが、ここでは序詞とは何かの問題については敢えて触れずに、これらの表現が文芸表現として一体何を意味しているのかという点に絞って述べておきたい。
 
たとえば二二四一でいえば、秋の夜に霧が立ち込め「凡〻しく」＝ぼんやり
ともやっているように、夢の中で彼女の姿をぼんやりと見たという とになる
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であろうが、そこでは前半部で自然物を捉えそれを表象化した「
凡〻
」という
視覚イメージ 後半部の恋愛感情の表現と二重写しとなっているわけである。ここを「～のよ に」と現代語するかどうかはともかく、要は物を捉えた視覚的なイメージと心情表現とが二重にな ことによって、直接目にみることのできない心情に形を与えることになり、 文芸作品としての表現を生み出している。
 
 
以下同様に、 「
生靡
」＝なびくように、 「
千重敷〻
」＝千重に重なるように、
「
端〻
」＝ほんのちょっと、 「
灼然
」＝はっきりとなど、物を捉えた視覚イメー
ジが、恋愛感情と う心情 表現す 手法 して見事に生 されている いえよう。しかもそこで使われている文字は、一見するだけでおおむね意味をつかむことのできる表意文字 しての漢字の特性 機能が余すこと く発揮されいることは明らかであろう。ここが仮 、 〈音〉を表 仮名的表記によって書かれて たと仮定するならば、その文芸作品としてのメッセージ性は格段 薄められたものとなったに違いない。 うした意味 おいて、これらの歌については文字の「歌」 しての略体歌の持つ、略体歌らし 特性がいかんなく発揮された事例といえる。
 
 （三）漢字の示す「対」効果の表現
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等々と、漢字の持つ「対」の効果を最大限活用したと考えられる表現が見られる。わずか五句という短詩形の「歌」ではあるが、対象的な文字（漢字）を効果的に構成することで心情（恋心）を確実に浮かび上がらせ、その文字化を通して文芸表現としての効果を高めている。
 
 
こうした表現が生み出された背景には、当然漢詩における対句や句中対など
からの影響を認め こ ができる あろうが、これもまた表意・表語文字 しての漢字 持つ機能や役割を充分に生かした文芸表現ということができ やはり漢字を並べる略体歌ならではの表現手法 ったと考えられる。 これが 〈音〉をのみを示す仮名的表記であったならば、とてもここまでのメッセージ性、文芸表現としての質の高さを持ち得たと 考えられないのである。
 
 （四）心情 に る漢字 持つ 意性
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人麻呂の時代は、声の〝うた〟を文字表記する取り組みがようやく本格的に
実践され始めた時代である。それ以前から大陸文化の流入に伴って漢語を日本語化して使用することは、かなりの積み重ねの歴史があったと考えられるが、日本 （やまと言葉）を文字＝漢字表記
化する取り組みは、この時代になって
いよいよ本格的に試みられる となった である。
 
 
とくに略体歌にあっては、こうした未だ日本語の漢字との結びつきが固定化
されて規範性を帯びるまでには至らぬ段階に こともあり、実に興味深い漢字の使用法が散見され こと なるのである。しかも人麻呂の場合にあってそれは人麻呂独自の文芸作品と の表現・表記であり、漢字の持つ表意性を彼流に生かす工夫が試みられるこ になったのである。
 
 
たとえば二三九九では、恋人の肌も触れずに寝たけれど心の中には異心のな
いことを「
心異
」と表現し、以下二四〇〇では恋ゆえに失ってしまうしっ り
とした心を「
利心
」 、二四一二では稲岡も指摘する
（５）
ように、止めどなく湧き
上がってくる恋心を 「
無乏
」 、 同様に二四一四では恋人に会えずに満たされぬ恋
心（意）を「
意追不得
」 、二四五四では恋人への思いを春日山を雲がおおって遠
く晴れないことに託し「
雲座・隠
」と表現している。これらはいずれも漢字の
持つ表意性を生かして、歌の心情を表す表現としてその文芸世界 舞台、局面に合わせる形で駆使しているということができるであろう。こうした点にも文芸家としての人麻呂の面目が躍如 して波打ってい もの とができる。
 
 （五）漢字一字の選択がもたらす文芸効果
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二四六八における「裏（した） 」の意味するところは、単なる上下の「下」と
いうことではなく、本来は人に知られたくなかった自分の秘めた恋の思いが、他人にも明らかに ってしまったことを嘆いたものである。秘めた恋という意を含んだ「
裏
念」という一字の選択が、文字を見る歌としての文芸効果を高め
ていることは確かであろう。同様に二四二六の「霞
被
」は恋人のいる方角の山
に霞が立ち込めてしまっている無念の思いをも表現するものであり、また二四五三の「
發
雲」では逆に単に雲が出るのではなく、モクモクと立ち上る雲の状
況に恋人を思う心情を重ねて感じさせ 表現であり、 四九五の「足常
」にあ
っては単なる枕詞としての「たらちね」 自分が逢いたい「恋人」を〝常に〟見守っている母親のイメージが暗示された表現とみることができるであろう。
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であろうが、そこでは前半部で自然物を捉えそれを表象化した「
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等々と、漢字の持つ「対」の効果を最大限活用したと考えられる表現が見られる。わずか五句という短詩形の「歌」ではあるが、対象的な文字（漢字）を効果的に構成することで心情（恋心）を確実に浮かび上がらせ、その文字化を通して文芸表現としての効果を高めている。
 
 
こうした表現が生み出された背景には、当然漢詩における対句や句中対など
からの影響を認め こ ができる あろうが、これもまた表意・表語文字 しての漢字 持つ機能や役割を充分に生かした文芸表現ということができ やはり漢字を並べる略体歌ならではの表現手法 ったと考えられる。 これが 〈音〉をのみを示す仮名的表記であったならば、とてもここまでのメッセージ性、文芸表現としての質の高さを持ち得たと 考えられないのである。
 
 （四）心情 に る漢字 持つ 意性
 
 
 
二三九九▼
朱
引
あからひく
 
秦はだも
不
経
ふれずて
 
雖
寐
ねたれども
 
心
こころを
異けには
 
我わが
不
念
おもはなくに
 
 
 
二四〇〇▼伊田
い
で
何なにか
 
極
太
甚
ここだはなはだ
 
利とご
心ころの
 
及うする
失
念
までおもふ
 
戀こひ
故
ゆゑにこそ
 
 
 
二四一二▼我
わぎ
妹もこに
 
戀こひ
無
乏
すべながり
 
夢
見
いめにみむと
 
吾雖あれは
念
おもへど
 
不
可
寐
いねらえなくに
 
 
 
二四一四▼
戀
事
こふること
 
意
追
なぐさめ
不得かねて
 
出いで
行
者
てゆけば
 
山
川
やまをかはをも
 
不
知
来
しらずきにけり
 
 
 
二四五四▼春日山
かすがやま
 
雲
座
隠
くもゐかくりて
 
雖とほけ
遠ども
 
家いへは
不
念
おもはず
 
公
きみをし
念
そおもふ
 
 
人麻呂の時代は、声の〝うた〟を文字表記する取り組みがようやく本格的に
実践され始めた時代である。それ以前から大陸文化の流入に伴って漢語を日本語化して使用することは、かなりの積み重ねの歴史があったと考えられるが、日本 （やまと言葉）を文字＝漢字表記
化する取り組みは、この時代になって
いよいよ本格的に試みられる となった である。
 
 
とくに略体歌にあっては、こうした未だ日本語の漢字との結びつきが固定化
されて規範性を帯びるまでには至らぬ段階に こともあり、実に興味深い漢字の使用法が散見され こと なるのである。しかも人麻呂の場合にあってそれは人麻呂独自の文芸作品と の表現・表記であり、漢字の持つ表意性を彼流に生かす工夫が試みられるこ になったのである。
 
 
たとえば二三九九では、恋人の肌も触れずに寝たけれど心の中には異心のな
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」と表現し、以下二四〇〇では恋ゆえに失ってしまうしっ り
とした心を「
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」 、二四一二では稲岡も指摘する
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ように、止めどなく湧き
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」 、 同様に二四一四では恋人に会えずに満たされぬ恋
心（意）を「
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」 、二四五四では恋人への思いを春日山を雲がおおって遠
く晴れないことに託し「
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」と表現している。これらはいずれも漢字の
持つ表意性を生かして、歌の心情を表す表現としてその文芸世界 舞台、局面に合わせる形で駆使しているということができるであろう。こうした点にも文芸家としての人麻呂の面目が躍如 して波打ってい もの とができる。
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二四六八における「裏（した） 」の意味するところは、単なる上下の「下」と
いうことではなく、本来は人に知られたくなかった自分の秘めた恋の思いが、他人にも明らかに ってしまったことを嘆いたものである。秘めた恋という意を含んだ「
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ていることは確かであろう。同様に二四二六の「霞
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」は恋人のいる方角の山
に霞が立ち込めてしまっている無念の思いをも表現するものであり、また二四五三の「
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雲」では逆に単に雲が出るのではなく、モクモクと立ち上る雲の状
況に恋人を思う心情を重ねて感じさせ 表現であり、 四九五の「足常
」にあ
っては単なる枕詞としての「たらちね」 自分が逢いたい「恋人」を〝常に〟見守っている母親のイメージが暗示された表現とみることができるであろう。
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 このようにこれらの歌は、わずか漢字一字の選択によって、文芸作品の表現
としてより臨場感を帯びたものとなっており、一字の文芸効果は決して小さくないものがある。こうした点に 、文芸家としての人麻呂の感性が息づい おり、同時に略体歌の文芸作品としての特質が表れているといえよう。
 
  
さて以上、略体歌は歌人としての人麻呂が並々ならぬ心血を注いで表現した
文芸実践であることが、それな に浮き彫りになったであろう。そこには意味を持つ漢字（自立語を中心 する）を積み重ね、漢字が発するメッセージ性を最大限生かし、そのためには漢詩的手法あり、視覚イメージを重層的に生かす手法、また日本語と漢字の結びつきの規範がまだ緩やかであった条件の下で、自らが描きたい文芸世界の内容を表現す
るにふさわしい漢字の選択、使用を行
うなど、文芸表現としての多様な取 組み なさ ていたのである。
 
 
〈注〉
 
 
 
（１）略体歌本文は『補訂版萬葉集本文篇』 （塙書房、一九九八年）による
 
 
 
（２）小野寛・櫻井満編 上代文学研究事典』 （おうふう 一九九六年）
 
 
 
（３）稲岡耕二『人麻呂の表現世界』 （岩波書店、一九九一年）など
 
 
 
（４）西條勉『柿本人麻呂の詩学』 （翰林書房、二〇〇九年）など
 
 
 
（５）注３に同じ
 
 
  
 
第二章
 
人麻呂歌集歌の表現にみる表記の原則と展開
 
 
 
 
 
 
 
 
～漢詩的手法の活用と、略体歌の基本形から応用事例まで～
 
 
前章を受け本章においては、第一章で明らかにした人麻呂歌集・略体歌みら
れる文芸的な表現上の実践と、その表現を支えた表記面での取り組みに関し、さらにもう一歩人麻呂歌集歌の表現や表記の内容 （構造） に踏み込んでみたい。具体的にいうと、こうした人麻呂 取り組みに影響を与えたとされる漢詩との関係性や、 またそこで実践されている表記が実際にはどのような考え方 （原則）の下に取り組まれているものかや、そうした原則が個々 作品の中にあっていかに応用、展開されて ったのか等、さ
らに略体歌の表記の謎の解明を図るべ
く検討を進めることにした 。
 
 
一
 
人麻呂歌集歌の表記に見る漢詩からの影響（先行研究より）
 
 
 
まず人麻呂作品に関する漢詩からの影響等についてである。 これに関しては、
前章において略体歌中の漢詩 みられる対句的な表現について触れたが、もちろん他にもいろいろな角度からの研究
（１）
がなされており、 人麻呂が漢詩 （文）
からの大きな影響下にあって、その文学的な実践を進め ことは、ほぼ常識と化しているといってもよ であろう。ここでとくに問題と いの やまと言葉（和語）によって歌づくりを進めた人麻呂が、彼の実践（表現、表記）の場にあって、漢詩（文）の受容の経験を自ら 歌づくりにどのように生かしたのか、その創作者としての実践過程を可能 限り明 かにすることである。
 
このような視点からこれまで行われてきた研究成果を見てみると、 渡瀬昌忠、
稲岡耕二、西條勉、矢嶋泉、毛利正守らの各氏 よる人麻呂 集略体歌 関する表記研究の取り組み
（２）
が挙げられる。その中でここでは二〇一〇年代以降
に公表され、こ 後の本論にも関係する稲岡、毛利両 の所論について取り上げてみたい。
 
 
まず稲岡については、柿本人麻呂歌集に
おけるいわゆる「略体」歌を、近年
「詩体」歌という視点から捉え返した上で、それを漢詩との関わり なかでよ
り積極的に捉えようとしている。
（３）
稲岡は漢詩を思わせるようなその特殊な表
現は、 「やまと言葉の音声のかたちのままを漢字で写し取ることを目指したものではなかった」とし、 「日本語の歌が、表意的な漢字によって組み立てられ」 、「漢詩のような骨格を た日本 歌が立ち上げられ」 、 「それが漢詩の模倣制作に発した、漢字による日本語の歌の最初のかたちであった」とする。
 
 
稲岡の所論を、ここで詳しく論じることはできないが、人麻呂歌集略体歌に
あっては、①漢文式 自立語の転倒様式の事例がないこと、②しかしその表記上の特色と て 詩そのもの いうよりは漢詩訓読の習慣の強い影響下にあったと判断できること、③ 結果たとえば「不」 （ズ・ジ） 、 「可」 （ベシ） 、 「如」 （ゴトシ） 、 「雖」 （ド・トモ・ドモ）などのような訓字を用いた付属語の表記に関しては、訓読することを前提とし 倒置様式が見られること、等について明らか いる。
 
また毛利正守にあっては、稲岡とは視点は異なるが、近年の「歌木簡 人麻
呂歌集の書記をめぐって」
（４）
の中で、最近の和歌木簡の出土といった現実をふ
まえつつ、 「日常的・実用的に記される歌木簡などの書記にあたっては仮名書きであることが一般であった」が、歌集を編む際には、そうした「日常的な書記のあり方がそのまま反映されるのではなく 、視覚的にも、また文字情報としても意味をもった漢字即ち訓字がとりこまれるなど 歌集 はいくつかの書記要素が加わる」とする。そのうえで人麻呂歌集 は、漢文体 対する和文体であって、漢文 ような倒置方式をとらな 日本語語順方式あり、詩体（略体）歌につい 常体（非略体）歌と 対比において論じ、人麻呂歌集の「 「詩体歌」は、具体的には漢詩に近い在りよう 、も ろん漢詩にはない在りようとの両面を備え」 、漢詩に近い在りようとして、 （１）基本 意味をもった漢字を使用、 （２）基本的に音仮名を使用しない
、 （３）助詞・助動詞などは所謂倒置方
式をとる、とまとめている。
 
 
このように論文執筆の際の視点こそ異なれ、毛利の場合も先に稲岡の所論と
してまとめた、①の略体歌には自立語の倒置方式はないこと（それは和文体であることを意味する） 、しかしまた③のように付属語（助詞・助動詞）が表記される場合は訓読を前提とした倒置方式が取られることを事実として指摘するなどの点では同じ把握の上に立っていること 理解できる。
 
 
以上の両氏の、人麻呂歌集歌の文字として表現・表記された「結果」につい
ての詳細な事例分析に関しては最大級の敬意を払うものではあ が、実際にはこうした表記レベルの結果分析だけでは 歌人としての人麻呂の実像、 彼の 「歌」づくりのプロセスが、 具体的に浮かび上がってはこないと考えられる である。一個の歌人（表現者）として人麻呂 、なぜそのような表現、表記 実践を行ったのか。われわれは文芸論的な視点 立っ 、 点をこそ問わなければならないのである。 こで さらにもう一歩歌人としての人麻呂の実践に踏み込んで、その際 彼 実践的な取り組みに迫ってみることにしよう。
 
 
二
 
人麻呂における漢詩の受容と表現・表記主体としての選択
 
 
 
まず、初めに簡単に、人麻呂における先行文芸としての漢詩（文）受容のあ
り方について押さえておくことにしたい 人麻呂が外国語そのものとして漢詩（文）を読めたかどうかの問題は別 て、七世紀後半の日本社会に生きた知識人として、漢詩の世界を訓読という形でやまと言葉として把握していたこはほぼ間違いのないことである。人麻呂における訓読の取り組みが、具体的いかなるものであったのかをうかがわせる資料は一切残されてはいないが、すでに「七世紀以前において訓読が社会的に定着していた」 （沖森卓也）
（５）
ので
はないかとされ、人麻呂の時代 は当然漢文 の方法が行われていた みられる。それは漢字や漢詩（文） 日本語化への歩みが単なる「語 のレベルに
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 このようにこれらの歌は、わずか漢字一字の選択によって、文芸作品の表現
としてより臨場感を帯びたものとなっており、一字の文芸効果は決して小さくないものがある。こうした点に 、文芸家としての人麻呂の感性が息づい おり、同時に略体歌の文芸作品としての特質が表れているといえよう。
 
  
さて以上、略体歌は歌人としての人麻呂が並々ならぬ心血を注いで表現した
文芸実践であることが、それな に浮き彫りになったであろう。そこには意味を持つ漢字（自立語を中心 する）を積み重ね、漢字が発するメッセージ性を最大限生かし、そのためには漢詩的手法あり、視覚イメージを重層的に生かす手法、また日本語と漢字の結びつきの規範がまだ緩やかであった条件の下で、自らが描きたい文芸世界の内容を表現す
るにふさわしい漢字の選択、使用を行
うなど、文芸表現としての多様な取 組み なさ ていたのである。
 
 
〈注〉
 
 
 
（１）略体歌本文は『補訂版萬葉集本文篇』 （塙書房、一九九八年）による
 
 
 
（２）小野寛・櫻井満編 上代文学研究事典』 （おうふう 一九九六年）
 
 
 
（３）稲岡耕二『人麻呂の表現世界』 （岩波書店、一九九一年）など
 
 
 
（４）西條勉『柿本人麻呂の詩学』 （翰林書房、二〇〇九年）など
 
 
 
（５）注３に同じ
 
 
  
 
第二章
 
人麻呂歌集歌の表現にみる表記の原則と展開
 
 
 
 
 
 
 
 
～漢詩的手法の活用と、略体歌の基本形から応用事例まで～
 
 
前章を受け本章においては、第一章で明らかにした人麻呂歌集・略体歌みら
れる文芸的な表現上の実践と、その表現を支えた表記面での取り組みに関し、さらにもう一歩人麻呂歌集歌の表現や表記の内容 （構造） に踏み込んでみたい。具体的にいうと、こうした人麻呂 取り組みに影響を与えたとされる漢詩との関係性や、 またそこで実践されている表記が実際にはどのような考え方 （原則）の下に取り組まれているものかや、そうした原則が個々 作品の中にあっていかに応用、展開されて ったのか等、さ
らに略体歌の表記の謎の解明を図るべ
く検討を進めることにした 。
 
 
一
 
人麻呂歌集歌の表記に見る漢詩からの影響（先行研究より）
 
 
 
まず人麻呂作品に関する漢詩からの影響等についてである。 これに関しては、
前章において略体歌中の漢詩 みられる対句的な表現について触れたが、もちろん他にもいろいろな角度からの研究
（１）
がなされており、 人麻呂が漢詩 （文）
からの大きな影響下にあって、その文学的な実践を進め ことは、ほぼ常識と化しているといってもよ であろう。ここでとくに問題と いの やまと言葉（和語）によって歌づくりを進めた人麻呂が、彼の実践（表現、表記）の場にあって、漢詩（文）の受容の経験を自ら 歌づくりにどのように生かしたのか、その創作者としての実践過程を可能 限り明 かにすることである。
 
このような視点からこれまで行われてきた研究成果を見てみると、 渡瀬昌忠、
稲岡耕二、西條勉、矢嶋泉、毛利正守らの各氏 よる人麻呂 集略体歌 関する表記研究の取り組み
（２）
が挙げられる。その中でここでは二〇一〇年代以降
に公表され、こ 後の本論にも関係する稲岡、毛利両 の所論について取り上げてみたい。
 
 
まず稲岡については、柿本人麻呂歌集に
おけるいわゆる「略体」歌を、近年
「詩体」歌という視点から捉え返した上で、それを漢詩との関わり なかでよ
り積極的に捉えようとしている。
（３）
稲岡は漢詩を思わせるようなその特殊な表
現は、 「やまと言葉の音声のかたちのままを漢字で写し取ることを目指したものではなかった」とし、 「日本語の歌が、表意的な漢字によって組み立てられ」 、「漢詩のような骨格を た日本 歌が立ち上げられ」 、 「それが漢詩の模倣制作に発した、漢字による日本語の歌の最初のかたちであった」とする。
 
 
稲岡の所論を、ここで詳しく論じることはできないが、人麻呂歌集略体歌に
あっては、①漢文式 自立語の転倒様式の事例がないこと、②しかしその表記上の特色と て 詩そのもの いうよりは漢詩訓読の習慣の強い影響下にあったと判断できること、③ 結果たとえば「不」 （ズ・ジ） 、 「可」 （ベシ） 、 「如」 （ゴトシ） 、 「雖」 （ド・トモ・ドモ）などのような訓字を用いた付属語の表記に関しては、訓読することを前提とし 倒置様式が見られること、等について明らか いる。
 
また毛利正守にあっては、稲岡とは視点は異なるが、近年の「歌木簡 人麻
呂歌集の書記をめぐって」
（４）
の中で、最近の和歌木簡の出土といった現実をふ
まえつつ、 「日常的・実用的に記される歌木簡などの書記にあたっては仮名書きであることが一般であった」が、歌集を編む際には、そうした「日常的な書記のあり方がそのまま反映されるのではなく 、視覚的にも、また文字情報としても意味をもった漢字即ち訓字がとりこまれるなど 歌集 はいくつかの書記要素が加わる」とする。そのうえで人麻呂歌集 は、漢文体 対する和文体であって、漢文 ような倒置方式をとらな 日本語語順方式あり、詩体（略体）歌につい 常体（非略体）歌と 対比において論じ、人麻呂歌集の「 「詩体歌」は、具体的には漢詩に近い在りよう 、も ろん漢詩にはない在りようとの両面を備え」 、漢詩に近い在りようとして、 （１）基本 意味をもった漢字を使用、 （２）基本的に音仮名を使用しない
、 （３）助詞・助動詞などは所謂倒置方
式をとる、とまとめている。
 
 
このように論文執筆の際の視点こそ異なれ、毛利の場合も先に稲岡の所論と
してまとめた、①の略体歌には自立語の倒置方式はないこと（それは和文体であることを意味する） 、しかしまた③のように付属語（助詞・助動詞）が表記される場合は訓読を前提とした倒置方式が取られることを事実として指摘するなどの点では同じ把握の上に立っていること 理解できる。
 
 
以上の両氏の、人麻呂歌集歌の文字として表現・表記された「結果」につい
ての詳細な事例分析に関しては最大級の敬意を払うものではあ が、実際にはこうした表記レベルの結果分析だけでは 歌人としての人麻呂の実像、 彼の 「歌」づくりのプロセスが、 具体的に浮かび上がってはこないと考えられる である。一個の歌人（表現者）として人麻呂 、なぜそのような表現、表記 実践を行ったのか。われわれは文芸論的な視点 立っ 、 点をこそ問わなければならないのである。 こで さらにもう一歩歌人としての人麻呂の実践に踏み込んで、その際 彼 実践的な取り組みに迫ってみることにしよう。
 
 
二
 
人麻呂における漢詩の受容と表現・表記主体としての選択
 
 
 
まず、初めに簡単に、人麻呂における先行文芸としての漢詩（文）受容のあ
り方について押さえておくことにしたい 人麻呂が外国語そのものとして漢詩（文）を読めたかどうかの問題は別 て、七世紀後半の日本社会に生きた知識人として、漢詩の世界を訓読という形でやまと言葉として把握していたこはほぼ間違いのないことである。人麻呂における訓読の取り組みが、具体的いかなるものであったのかをうかがわせる資料は一切残されてはいないが、すでに「七世紀以前において訓読が社会的に定着していた」 （沖森卓也）
（５）
ので
はないかとされ、人麻呂の時代 は当然漢文 の方法が行われていた みられる。それは漢字や漢詩（文） 日本語化への歩みが単なる「語 のレベルに
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とどまらず、すでに「文」のレベルでも始まっていたということである。
  
これに対し、人麻呂以前のやまと言葉による〝うた〟の世界は、基本的には
口承的段階、そしてその表記は、和歌木簡にみられるレベルの漢字を用いながらも一語一語をや と言葉 〈音〉に対応させて拾っていく、仮名（ 音）表記がせいぜいのところだったのである。その一方で、当時の漢字と知識人たちとの係わりは、右に述べたように 漢詩（文）の訓読によ 学びが相当程度進んでいた時代でもあっ 。こうした中 あって、〝うた〟の世界を文字によって表現・表記した と考えていた創作者、表記者として 人麻呂にとては、いくつか 可能性が存在してい と考えられるのである。
 
 
その一つは、彼が「歌」を表現するに際して、やまと言葉の〈音〉は消えて
しまうが、その歌として描かんとする文芸的な世界を、漢詩という形式で表現（表記を含め ）する いう方法である。すでに天智天皇の近江朝におい は漢詩を作ること 流行していた いわれる 人麻呂の漢詩（文）から 影響の大きさ 考える 、彼とて作品として歌 れ べき〈内容〉を、漢詩 方法・形式で表現することも可能であったはずである。しかしそうはしなかった、すなわち彼は自作の漢詩を残すこと なか のである。それは、日本の歌人としての主体性がそういう選択 させたのであり、文字によ 文芸も漢文化することなく、和文体 ままに表現 たかっ からであり、それは〝う 〟 〈音を含めたやまと言葉としての形 重視して考えてい からに他ならないといえるであろう。
 
 
また逆に、やまと言葉としての〈音〉の形のみを徹底的に生かしたいと考え
たのであれば、人麻呂は和歌木簡にみられるような、仮名 してのみ漢字を使用する表記法を採用することももちろん出来たであろう。だが彼は、その方法は人麻呂歌集における表記を見る限り、
記録として残す表記法としては採用し
なかったとみ ことが可能であ その理由を考えるならば、当時文字で書か
れた文芸世界のイメージとなるようなものは漢詩以外にはありえなかったこともあり、その先進文芸としての漢詩の歴史的な厚み、多様な詩世界の展開を知り、それを可能とする表現・表記 手段としての漢字の持つ特性や機能をもよくわかっていたからであろう。人麻呂 しては、漢字という文字が持つ表意・表語文字とし の特性や機能をカット 、それを単 る音声記号のような仮名文字に借用して使用するこ は、避けたかったもの 考えられる。
 
 
こうした中にあって、まさに第三の選択として人麻呂歌集歌に見られるよう
な表現・表記法（略体、非略体）が、人麻呂によって採用、創造された である。すなわち結論からいえば 人麻呂にとっては、やまと言葉による声の〝うた〟を文字で表現（表記も含む） く際には、現 人麻呂歌集 みられるような漢詩（文）のように意味のある語（漢字）を漢詩のように積み重ねることに って、漢字の持つ特性を最大限生 す 引き出す）形で取り組みを進めるこ が、その時点でベストの方法であった いうことである。
 
 
しかし一方で、その文字化された「歌」は、やまと言葉によって発音され、
声として発音される〝うた〟として 面も担保しなければならない以上は、漢詩と同じ漢字を使用す とはいっても、それはやまと言葉としての語順 守るとともに、やまと言葉 しての発音が可能となる〈訓〉を主体 る表現（表記）でなければならなかったのである。これこそがまさ 、人麻呂歌集歌における最も基本的な表記の原則だったのであり、こうした表記 に基づいて、人麻呂の創作活動はその試行が進められていく である。
 
  
三
 
漢詩を受容した人麻呂はどのように
〝うた〟の表現・表記を進めたの
か
 
 
 
 
次に、右のような表記の基本的な考え方に基づいて、実際にどのように人麻
呂歌集の歌が表現・表記されてい のか、 うした表記の原則からして最もシンプルな基本的な形と、そこに表記上の工夫や補強 加えられ で 全体として一定の幅のある表記として定着するこ になった点 明 かにして、人麻呂が行った実践 意味を具体的にみていくことにし い。 （以下、 人麻呂歌集歌の表記の特色が最も象徴 に れているとみられる、いわゆる略体歌がまとまった形で編集されている、巻十一の正述心緒歌および寄物陳思歌から提示する。数字は歌番号
（６）
） 
 （一）人麻呂 集略体歌にみる最も基本となる表記の事例――基本形
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人麻呂のこれらの歌群いわゆる略体歌にあって、右に述べた表記の原則、そ
の取り組みが最も素直に表現されている事例について提示してみた。こうした作品 文字の表記は、作品世界の内容を形づくる 必要な漢字（語）がすっきりと並び、一見漢詩のように組み立てら おり、それほどの複雑さもない
漢詩の訓読の際に付属語を読み添えるのと同様な作業は必要であるが、その内容に関しては、 文字面を追うことで比較的素直に理解されたものと考えられる。
 
そもそも歌というものは、表現者が表現したいと考えている作品（文芸）世
界の全体を、骨格となる五つの句として切り取って、それらを文芸作品として構成することで成立する。ここで 五つの句は、それぞれが自立した〈語〉のみで され、その読み（音声化）に関しては付属語部分の読み添えが必要になるという課題は残すものの、やまと言葉 よる〝 た〟とし 〈内容〉に関しては、文字を見 者にとっては比較的容易 その内容を感じ取 こ の可能なものである。また、このレベル 読み添えならば、当時の漢文訓読 経験をもってすれば、読み添えが求められる部分の具体的表記などをそれほど意識しなくても、充分文芸表現として事足りる内容であったともいえよう。
  
漢詩のように、意味のある語（訓字）だけで詩を構成したい人麻呂にとって
も、 これらはその基本形ともいえるもので、 文芸作品の表現・表記者としては、語（訓字）の選択とその構成に意識を集中 表現・表記を進めていくことができたものと考えられる。
 
 （二）基本形を補う表記 事例その①――漢詩的手法の活用
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とどまらず、すでに「文」のレベルでも始まっていたということである。
  
これに対し、人麻呂以前のやまと言葉による〝うた〟の世界は、基本的には
口承的段階、そしてその表記は、和歌木簡にみられるレベルの漢字を用いながらも一語一語をや と言葉 〈音〉に対応させて拾っていく、仮名（ 音）表記がせいぜいのところだったのである。その一方で、当時の漢字と知識人たちとの係わりは、右に述べたように 漢詩（文）の訓読によ 学びが相当程度進んでいた時代でもあっ 。こうした中 あって、〝うた〟の世界を文字によって表現・表記した と考えていた創作者、表記者として 人麻呂にとては、いくつか 可能性が存在してい と考えられるのである。
 
 
その一つは、彼が「歌」を表現するに際して、やまと言葉の〈音〉は消えて
しまうが、その歌として描かんとする文芸的な世界を、漢詩という形式で表現（表記を含め ）する いう方法である。すでに天智天皇の近江朝におい は漢詩を作ること 流行していた いわれる 人麻呂の漢詩（文）から 影響の大きさ 考える 、彼とて作品として歌 れ べき〈内容〉を、漢詩 方法・形式で表現することも可能であったはずである。しかしそうはしなかった、すなわち彼は自作の漢詩を残すこと なか のである。それは、日本の歌人としての主体性がそういう選択 させたのであり、文字によ 文芸も漢文化することなく、和文体 ままに表現 たかっ からであり、それは〝う 〟 〈音を含めたやまと言葉としての形 重視して考えてい からに他ならないといえるであろう。
 
 
また逆に、やまと言葉としての〈音〉の形のみを徹底的に生かしたいと考え
たのであれば、人麻呂は和歌木簡にみられるような、仮名 してのみ漢字を使用する表記法を採用することももちろん出来たであろう。だが彼は、その方法は人麻呂歌集における表記を見る限り、
記録として残す表記法としては採用し
なかったとみ ことが可能であ その理由を考えるならば、当時文字で書か
れた文芸世界のイメージとなるようなものは漢詩以外にはありえなかったこともあり、その先進文芸としての漢詩の歴史的な厚み、多様な詩世界の展開を知り、それを可能とする表現・表記 手段としての漢字の持つ特性や機能をもよくわかっていたからであろう。人麻呂 しては、漢字という文字が持つ表意・表語文字とし の特性や機能をカット 、それを単 る音声記号のような仮名文字に借用して使用するこ は、避けたかったもの 考えられる。
 
 
こうした中にあって、まさに第三の選択として人麻呂歌集歌に見られるよう
な表現・表記法（略体、非略体）が、人麻呂によって採用、創造された である。すなわち結論からいえば 人麻呂にとっては、やまと言葉による声の〝うた〟を文字で表現（表記も含む） く際には、現 人麻呂歌集 みられるような漢詩（文）のように意味のある語（漢字）を漢詩のように積み重ねることに って、漢字の持つ特性を最大限生 す 引き出す）形で取り組みを進めるこ が、その時点でベストの方法であった いうことである。
 
 
しかし一方で、その文字化された「歌」は、やまと言葉によって発音され、
声として発音される〝うた〟として 面も担保しなければならない以上は、漢詩と同じ漢字を使用す とはいっても、それはやまと言葉としての語順 守るとともに、やまと言葉 しての発音が可能となる〈訓〉を主体 る表現（表記）でなければならなかったのである。これこそがまさ 、人麻呂歌集歌における最も基本的な表記の原則だったのであり、こうした表記 に基づいて、人麻呂の創作活動はその試行が進められていく である。
 
  
三
 
漢詩を受容した人麻呂はどのように
〝うた〟の表現・表記を進めたの
か
 
 
 
 
次に、右のような表記の基本的な考え方に基づいて、実際にどのように人麻
呂歌集の歌が表現・表記されてい のか、 うした表記の原則からして最もシンプルな基本的な形と、そこに表記上の工夫や補強 加えられ で 全体として一定の幅のある表記として定着するこ になった点 明 かにして、人麻呂が行った実践 意味を具体的にみていくことにし い。 （以下、 人麻呂歌集歌の表記の特色が最も象徴 に れているとみられる、いわゆる略体歌がまとまった形で編集されている、巻十一の正述心緒歌および寄物陳思歌から提示する。数字は歌番号
（６）
） 
 （一）人麻呂 集略体歌にみる最も基本となる表記の事例――基本形
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人麻呂のこれらの歌群いわゆる略体歌にあって、右に述べた表記の原則、そ
の取り組みが最も素直に表現されている事例について提示してみた。こうした作品 文字の表記は、作品世界の内容を形づくる 必要な漢字（語）がすっきりと並び、一見漢詩のように組み立てら おり、それほどの複雑さもない
漢詩の訓読の際に付属語を読み添えるのと同様な作業は必要であるが、その内容に関しては、 文字面を追うことで比較的素直に理解されたものと考えられる。
 
そもそも歌というものは、表現者が表現したいと考えている作品（文芸）世
界の全体を、骨格となる五つの句として切り取って、それらを文芸作品として構成することで成立する。ここで 五つの句は、それぞれが自立した〈語〉のみで され、その読み（音声化）に関しては付属語部分の読み添えが必要になるという課題は残すものの、やまと言葉 よる〝 た〟とし 〈内容〉に関しては、文字を見 者にとっては比較的容易 その内容を感じ取 こ の可能なものである。また、このレベル 読み添えならば、当時の漢文訓読 経験をもってすれば、読み添えが求められる部分の具体的表記などをそれほど意識しなくても、充分文芸表現として事足りる内容であったともいえよう。
  
漢詩のように、意味のある語（訓字）だけで詩を構成したい人麻呂にとって
も、 これらはその基本形ともいえるもので、 文芸作品の表現・表記者としては、語（訓字）の選択とその構成に意識を集中 表現・表記を進めていくことができたものと考えられる。
 
 （二）基本形を補う表記 事例その①――漢詩的手法の活用
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右の（一）で取り上げた基本形で示した人麻呂歌集の表記の原則は、ここで
の事例においても貫かれていることはいうまでもないが、ここで問題とすべきは、 「不
レ
戀」 、 「不
レ云」 、 「可
レ知」 、また「雖
レ念」 、さらには「如
二千歳
一
」のよ
うな表記である。これらについては、やま 言葉としては自立語に付随する付属語が、否定や逆説、当然、比喩などの意を含み、前項の基本形のように単純素直には表記も 読み添えもできないものであ 。こうした部分につ ては、略体歌の基本であった〈音〉を表す仮名表記を使用する となく、それを〈訓〉字によって表記するためには、漢詩（文） おけるような倒置方式を借りることなし は、そ 表現（表記）が難しか
った事例として捉えることができるで
あろう。
 
 
漢詩（文）に多く見られる文章のレベルで、自立語を倒置させて表記を行う
ことは、やま 言葉の語順に従って するという点から採用できない方法であったが、ここでは自立語間の転倒で
なく、自立語とそれに付属する語の間
での転倒なのである。この場合 どうし も漢詩（文）の訓読経験から学んだ倒置方式による表記法を借用せざるを得なかったのだとも えるし、またむしろ、当時 人麻呂 ような知識人たちにあっては、漢詩（文）の訓読がかなり実践されていたという状況を考えれば、こうした表記は日ごろから慣れており、理解（その読みも含め）しやすかった ではないかとも考えられ である。
 
人麻呂としては、漢詩的な手法とはいえ、文章レベルでの倒置とは違って、
このような方法なら、意味 伝達はもと
より、付属語部分を正しく読ませるた
めの手法としても、十分原則にも違わないとの判断の上に採用した表記法といえるであろう。
 
 （三）基本形を補う表記の事例その②――表音も意識した訓仮名による付属語
の表記
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次に右の事例は、 「吉恵
哉
」 、 「沾在
哉
」 、 「近渡乎
」 、 「有
者
」などといった、句
末に位置する助詞表記の問題である。こうした事例について、毛利正守は「音仮名が基本的になく、 訓字と共に訓仮名が用いられる」 と指摘
（７）
しているが、
こうしたポイント あっても人麻呂は原則としては意味を持つ〈訓〉字として語（漢字）を使用する原則を貫こうとしている姿勢を見て取ることができる。例示の「哉」や「乎」などの場合は、漢文助字として用いられる文字を、仮名表記的に転用することにより、付属語として 〈音〉だけの わゆ 音仮名でなく、語（漢字）としての意味上のつ がり 認められるいわゆる訓仮名 使
用している。
 
これらの助詞が付されたのは、当然表現・表記者としての人麻呂が、句末や
歌末にあってどうしてもそこを文字表記して文意をきちんと確定した 場所だったということであり、そこを文字表記せずに、読み手側の読み添えに委ねることによって文意が誤って理解されないように、敢えて仮名的用法で付属語を表記したものであると考えられ らも前項の明確に漢詩的手法を採用したものと同様 、やまと言葉の〈音〉でなく、漢字の意味を使 という略体歌の基本形を補うものであり、基本 原則からすると少々応用的事例とも えるであろう。 ただそれは、 文芸世界の表現・表記としての内実を担保するために、こうした表記法で補完 り、それはそれとして考え抜かれた選択であったということが きる。
 
 （四）略体歌の基本をやや逸脱す 表記 事例――訓（意味）より表音へ 傾
斜
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しかし、右の「鴨」や「鶴」ともなるとそのものの意味ではなく、語として
は意味を持つ〈訓〉としての活用であるが、それは本来の意味からは逸脱し、〈音〉の方に重点がかかっていることは明らかであろ 。さら 基本的には略体歌として分類されるもの、例外的な表記ともいえる 湯目」 、また「宇多手」のような表記 、漢字（文字）の一つ一つ、また全体 まとまった意味のあ〈訓〉用語ではなく 一字一字がそれぞれ〈音〉を表す仮名表記と把握すべきものであろう。すなわちこ らにあっては、 示 ための仮名的表記が、付属語 表記のレベルを離れて自立語 レベルにおいても使われている事例なのである。また付属語のレベルでも特殊なケースとして「我勢古波」ともなると、 「波」の意味を離れた〈音〉だけを表す表記（音仮名） いえ のる。
 これらは、歌の意味（内容）を正確に表現するためには、ここではどうして
も〈音〉を正確に表記する必要があったので、使用されたものと考えられる。「波」の場合も訓仮名による助詞表記 場合と同様に、文意を確定 るためには欠かすことのできない語であったのであり、ここは訓仮名の使用にはこだわっていられなかったのであろう。また
湯目」や「宇多手」に関しては、現代
のわれわれにあっても「ビックリした」 ように一種の強調や また擬音語や擬態語とし カタカナを使うことがあ ように、その語の意味をしっかりと図して伝えるためには、やま 言葉独自の〈音〉を示すことが欠かせないと判断された結果、仮名としての表記が選択されたものと考えられる。
 
 （五）非略体歌の表記事例
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右の（一）で取り上げた基本形で示した人麻呂歌集の表記の原則は、ここで
の事例においても貫かれていることはいうまでもないが、ここで問題とすべきは、 「不
レ
戀」 、 「不
レ云」 、 「可
レ知」 、また「雖
レ念」 、さらには「如
二千歳
一
」のよ
うな表記である。これらについては、やま 言葉としては自立語に付随する付属語が、否定や逆説、当然、比喩などの意を含み、前項の基本形のように単純素直には表記も 読み添えもできないものであ 。こうした部分につ ては、略体歌の基本であった〈音〉を表す仮名表記を使用する となく、それを〈訓〉字によって表記するためには、漢詩（文） おけるような倒置方式を借りることなし は、そ 表現（表記）が難しか
った事例として捉えることができるで
あろう。
 
 
漢詩（文）に多く見られる文章のレベルで、自立語を倒置させて表記を行う
ことは、やま 言葉の語順に従って するという点から採用できない方法であったが、ここでは自立語間の転倒で
なく、自立語とそれに付属する語の間
での転倒なのである。この場合 どうし も漢詩（文）の訓読経験から学んだ倒置方式による表記法を借用せざるを得なかったのだとも えるし、またむしろ、当時 人麻呂 ような知識人たちにあっては、漢詩（文）の訓読がかなり実践されていたという状況を考えれば、こうした表記は日ごろから慣れており、理解（その読みも含め）しやすかった ではないかとも考えられ である。
 
人麻呂としては、漢詩的な手法とはいえ、文章レベルでの倒置とは違って、
このような方法なら、意味 伝達はもと
より、付属語部分を正しく読ませるた
めの手法としても、十分原則にも違わないとの判断の上に採用した表記法といえるであろう。
 
 （三）基本形を補う表記の事例その②――表音も意識した訓仮名による付属語
の表記
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次に右の事例は、 「吉恵
哉
」 、 「沾在
哉
」 、 「近渡乎
」 、 「有
者
」などといった、句
末に位置する助詞表記の問題である。こうした事例について、毛利正守は「音仮名が基本的になく、 訓字と共に訓仮名が用いられる」 と指摘
（７）
しているが、
こうしたポイント あっても人麻呂は原則としては意味を持つ〈訓〉字として語（漢字）を使用する原則を貫こうとしている姿勢を見て取ることができる。例示の「哉」や「乎」などの場合は、漢文助字として用いられる文字を、仮名表記的に転用することにより、付属語として 〈音〉だけの わゆ 音仮名でなく、語（漢字）としての意味上のつ がり 認められるいわゆる訓仮名 使
用している。
 
これらの助詞が付されたのは、当然表現・表記者としての人麻呂が、句末や
歌末にあってどうしてもそこを文字表記して文意をきちんと確定した 場所だったということであり、そこを文字表記せずに、読み手側の読み添えに委ねることによって文意が誤って理解されないように、敢えて仮名的用法で付属語を表記したものであると考えられ らも前項の明確に漢詩的手法を採用したものと同様 、やまと言葉の〈音〉でなく、漢字の意味を使 という略体歌の基本形を補うものであり、基本 原則からすると少々応用的事例とも えるであろう。 ただそれは、 文芸世界の表現・表記としての内実を担保するために、こうした表記法で補完 り、それはそれとして考え抜かれた選択であったということが きる。
 
 （四）略体歌の基本をやや逸脱す 表記 事例――訓（意味）より表音へ 傾
斜
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しかし、右の「鴨」や「鶴」ともなるとそのものの意味ではなく、語として
は意味を持つ〈訓〉としての活用であるが、それは本来の意味からは逸脱し、〈音〉の方に重点がかかっていることは明らかであろ 。さら 基本的には略体歌として分類されるもの、例外的な表記ともいえる 湯目」 、また「宇多手」のような表記 、漢字（文字）の一つ一つ、また全体 まとまった意味のあ〈訓〉用語ではなく 一字一字がそれぞれ〈音〉を表す仮名表記と把握すべきものであろう。すなわちこ らにあっては、 示 ための仮名的表記が、付属語 表記のレベルを離れて自立語 レベルにおいても使われている事例なのである。また付属語のレベルでも特殊なケースとして「我勢古波」ともなると、 「波」の意味を離れた〈音〉だけを表す表記（音仮名） いえ のる。
 これらは、歌の意味（内容）を正確に表現するためには、ここではどうして
も〈音〉を正確に表記する必要があったので、使用されたものと考えられる。「波」の場合も訓仮名による助詞表記 場合と同様に、文意を確定 るためには欠かすことのできない語であったのであり、ここは訓仮名の使用にはこだわっていられなかったのであろう。また
湯目」や「宇多手」に関しては、現代
のわれわれにあっても「ビックリした」 ように一種の強調や また擬音語や擬態語とし カタカナを使うことがあ ように、その語の意味をしっかりと図して伝えるためには、やま 言葉独自の〈音〉を示すことが欠かせないと判断された結果、仮名としての表記が選択されたものと考えられる。
 
 （五）非略体歌の表記事例
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右のように非略体歌においては、仮名的表記が恒常的に使用される。付属語
としての助詞の表記でいえば、 「垂乳根
乃
」 、 「香山
尓
」 、 「飛鶴
乃
」のように確実
に増えるのであり、また「
於保〻思久
」や「
多頭〻〻思
」のように、やまと言
葉の〈音〉そ ものの再生が可能となるような、略体歌にあってはきわめて例外的であった表記も確実に増えてくるのである。
 
 
これらの事例からいえることは、略体歌と非略体歌の表現・表記はいずれも
和文体にして日本語の語順に従い、あくま も訓字表記を基本とする点では同一の原理上 位置しているが、実は例外的ではあ が（四）で示したよう 、略体歌とされる歌にも〈音〉 み示す仮
名表記があり、また逆に略体歌に事例
の多かった付属語の倒置方式は、非略体歌に っても「不
レ
思」 （二四三四）や
「不
レ座」 （二四九〇）のようにみられ、方法的には人麻呂がこうした表記（表
現）を行うことは、いず 場合でも充分可能であったことを示している。
 
 
だとすれば、略体歌と非略体歌との差や境界は、厳密にいえばかなり相対的
なものであるともいえるが 大きな傾向として明確に二つ 区別することが可能である以上、表記者たる人麻呂は、意識的 この二つ 表記法を書き分けて
いたものと考えることが妥当である。ただ、この二つの表記法の間では、漢詩を先行文芸としてのイメージ（目標のイメージ）としていた 者としての人麻呂にとって、漢詩により近い略体歌がその基本であったであろうことは、これまでの論述から 明らかであろう。
 
 
四
 
人麻呂の略体歌・非略体歌の表記実践の意味
 
  
漢詩の受容に際し、訓読によって詩の世界（内容）を把握し、それを表現す
る手段としての漢字の、意味を持つ文字としての働きを自覚した人麻呂が、自身のやまと言葉の〝うた〟の文字化 際
し、漢字を用い、漢詩的なあり方を一
つの目標に取り組みを始め ことは、別 不思議ではなく当然のことであったといえる。なぜなら、彼にとって文字といえば漢字しかなかったのであり、文字で書かれた文芸作品の手本といえば漢
詩しかなかったからである。 その際に、
中国語の〈音〉は問題ではなかった である。それ 人麻呂は目で見る文字通し訓読して、その意味を通じて作品世界の内容をつかむことができた らである。人麻呂はこの経験を〝うた〟 文字化 取り組みに際して応用 たのだといえ
 
 
自分が作品世界として表現したい内容を、漢詩のように意味を持つ文字（漢
字）を使って組み立てて表現して くならば、〝うた〟が文字の「歌」に転化できる、彼はそう考えたであろう。漢詩を訓読する場合には、漢 を通して自分の頭の中でその作品世界をイメージすることになるが、それをやまと言葉として読み進めていくためには、 漢詩の文 にやまと言葉 付属語を読み添 る。しか 、詩作品としての文字上にはそのようなも は表れ い。同じように、やまと言葉の〝うた〟も 漢詩のように文字として表現（ 記） ことが可能であり、やまと言葉とし の〈音〉として足らざる部分は、漢詩を読む
と同様に、読み添えていけばいいと考えたのは当然であろう。なぜ ら、それこそが「詩」というものであり、その点で日本 「歌」も、文字表記 た文芸として、目標とする漢詩と同じ土俵の上に立てることになるからである。
 
 
ただ、それはやまと言葉による〝うた〟である以上は、基本的に漢字の読み
は中国語の〈音〉ではなく〈訓〉でなけ
ればならないのであり、やまと言葉の
語順でなければならないのである。人麻呂は日本の声 〝うた〟 世界を、うした方法で文字による「歌」に転化させることにより、漢詩（文） よう普遍性（漢詩の場合、中国人ばかり なくある程度の訓読によって日本人にも理解できるのである）にもつ がるのでは いか、と考えていた はないかと推察される。
 
これに対し、同じ漢字という文字を使って、日本語の付属語などを〈音〉と
して仮名的に表記す ことは、文字として見 詩 としては いわば二つ方法が混じり合うことになり、 に馴染んだ当初は、かえっ 純粋さに欠けるものと思われたことであろう 後の音訓交用表記のような、やまと言葉による表記法が未だ確立をみていなかったこ 段階 は 作中に〈訓〉 〈音〉とを安易に交用することは、純粋（漢詩的）な「詩」の世界とは隔たって まい可能であれば人麻呂はなるべく避けたかったものと考えられるのであ 。
 
 
しかし、その方法（基本形）だけでは、やまと言葉の〝うた〟として、その
文芸世界の表現としては壁にぶつかることも確 である。中国語と 異なる言語として、やまと言葉の場合には、い ゆる付属語の文中における役割、機能の意味が大変大きく、そこを補う表記の手法が取り入れられることになったである。それは文字としての「歌」という面では、人麻呂が略体歌の基本形として考えた純粋な方法から 後退 もいえるが 他面 やまと言葉の音声を含めた表記としては前進でもあるという点で二重性を持 存在であり、ここに人麻呂歌集にみられ 声の〝うた〟から文字の「歌」へと至る表記法の、論理的
に把握すべき意味があったということができよう。
 
  〈注〉
 
 
 
（１）小島憲之『上代日本文學と中國文学
 
中』 （塙書房、一九六四年） 、
中西進『中西進
 
万葉論集』 （講談社、第一巻・一九九五年、第二
巻・一九九六年） 、辰巳正明『万葉集と中国文学』 （笠間書院、一九八七年） 、上野理・高松寿夫「人麻呂と漢文学」 （和漢比較文学会編叢書第九巻『万葉集と漢文学』汲古書院、一九九三年）その他多数
 
 
 
（２）渡瀬昌忠『人麻呂歌集略体歌論上』 （おうふう、二〇〇二年） 、稲
岡耕二『人麻呂の表現世界』 （岩波書店 一九九一年） 、西條勉『柿本人麻呂の詩学』 （翰林 房、二〇〇九 矢嶋泉 歌集略体表記の離陸―和語の語序に即して書くこと」 （ 『書くことの文学』二〇〇一年、笠間書院収）その他
 
（３）稲岡耕二『人麻呂の工房』 （塙書房、二〇一一年）
 
 
 
（４）毛利正守「歌木簡と人麻呂歌集の書記をめぐって」 （ 『萬葉』第二
〇五号、萬葉 会、二 〇九年八月）
 
 
 
（５）沖森卓也『日本古代の文字 表記』 （吉川弘文館 〇九
 
（６）万葉集本文の出典は『校本萬葉集七』 （岩波 店版）他を参照した
が、読み下し（ふりがな）部分については、佐竹昭広ほか共著『補訂版萬葉集本文篇』 （塙書房、一九九八年） も を表記した。
 
（７）注４に同じ
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自分が作品世界として表現したい内容を、漢詩のように意味を持つ文字（漢
字）を使って組み立てて表現して くならば、〝うた〟が文字の「歌」に転化できる、彼はそう考えたであろう。漢詩を訓読する場合には、漢 を通して自分の頭の中でその作品世界をイメージすることになるが、それをやまと言葉として読み進めていくためには、 漢詩の文 にやまと言葉 付属語を読み添 る。しか 、詩作品としての文字上にはそのようなも は表れ い。同じように、やまと言葉の〝うた〟も 漢詩のように文字として表現（ 記） ことが可能であり、やまと言葉とし の〈音〉として足らざる部分は、漢詩を読む
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ただ、それはやまと言葉による〝うた〟である以上は、基本的に漢字の読み
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  〈注〉
 
 
 
（１）小島憲之『上代日本文學と中國文学
 
中』 （塙書房、一九六四年） 、
中西進『中西進
 
万葉論集』 （講談社、第一巻・一九九五年、第二
巻・一九九六年） 、辰巳正明『万葉集と中国文学』 （笠間書院、一九八七年） 、上野理・高松寿夫「人麻呂と漢文学」 （和漢比較文学会編叢書第九巻『万葉集と漢文学』汲古書院、一九九三年）その他多数
 
 
 
（２）渡瀬昌忠『人麻呂歌集略体歌論上』 （おうふう、二〇〇二年） 、稲
岡耕二『人麻呂の表現世界』 （岩波書店 一九九一年） 、西條勉『柿本人麻呂の詩学』 （翰林 房、二〇〇九 矢嶋泉 歌集略体表記の離陸―和語の語序に即して書くこと」 （ 『書くことの文学』二〇〇一年、笠間書院収）その他
 
（３）稲岡耕二『人麻呂の工房』 （塙書房、二〇一一年）
 
 
 
（４）毛利正守「歌木簡と人麻呂歌集の書記をめぐって」 （ 『萬葉』第二
〇五号、萬葉 会、二 〇九年八月）
 
 
 
（５）沖森卓也『日本古代の文字 表記』 （吉川弘文館 〇九
 
（６）万葉集本文の出典は『校本萬葉集七』 （岩波 店版）他を参照した
が、読み下し（ふりがな）部分については、佐竹昭広ほか共著『補訂版萬葉集本文篇』 （塙書房、一九九八年） も を表記した。
 
（７）注４に同じ
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人麻呂歌集歌にみる「文字の歌」と〝声のうた〟
 
 
 
 
 
 
 
 
 
～略体歌だけでなく非略体歌が生まれた必然性～
 
 
一
 
人麻呂歌集略体歌は「見る」ための歌か
 
  
前章で論じたように、歌人・人麻呂はやまと言葉による日本の〝うた〟を文
字化する際に、 漢詩の世界を一つの目標
像に取り組みを進めたが、 漢字を表音・
仮名表記として使用するのではなく、意味を持つ訓字として用い、和語の語順に従って組み立て いくその方法 、一見すると日本の声の〝うた〟が、漢詩のように文字による 「歌」 に転化したようにも見えるものの、 実際にはそれは、やまと言葉の〝うた〟 少なからぬ問題点（課題） 内在する表記法であったといえる。 しかしながら、 表記 お
ける具体的な研究が進められる一方で、
こうし 肝心 点 つい は未だ論理的で納得できるだけの説明が示されていない とも事実であ そういうこ もあって、す に二十年も前に書かれた古橋信孝の次のような指摘
（１）
が、今日に至るも克服されていない状況にある
ともいえるのである。
 
 
古橋は万葉集における訓字による表記は、 「歌がうたわれるものではないと考
えられたことを意味し」 、 「 たわれていてもいい 、記すときに、う われることより意味の側に重点が置かれている いうことだ。極端にいえば 見るものになっている」 述べる。とりわけ人麻呂歌集の略体歌 つい 、 「音仮名よる表記は口誦に重点をお たも だ ら、 音をうつすこと自体に意味がある」のに対し、 「極端にいえば、それはうたわなくても い」も であり、 「歌が書くも として捉えられ こうした古橋説は、略体歌を音声による〝うた〟とは切り離し 考えるもので、いささ 極端であるとしても、略体歌の文字による「歌」と、音声 よ 〝うた〟と い なる対応関係にあっ
たのかを考えるうえで、大変興味深い問題を提起しているのである。
 
 
長年略体歌（詩体歌）研究の第一人者として活躍してきた稲岡耕二の場合な
どを考えてみると、略体表記における文字として表記される漢字及びそれらの漢字が作り出す語や、文字としては表記されない付属語 いかに読み解いて、本来の音声による〝うた〟の復元を図るかという点にかなりの意を注いでおり、決して古橋のように略体歌は「うたわなくてもい 」ものとはならないのである。
（２）
またこの点で、西條勉の場合も、 「人麻呂歌集の略体歌は〈書く歌〉の
独自性を実現している 、この「書く歌 自立は、けっして声の歌を放棄することなのではない」 、 「表記の様式は、聴覚の作用を視覚の形式に組み替える仕掛けなのであ 」
（３）
と、古橋説とは反対の立場をとるのである。
 
こうした西條のような説明は、表現・表記を行う当人、すなわち人麻呂に限
ってみるならば一応是認されるのであ 。 しかし、 いったん文字化された 「歌」として自立した以上は、それらは人麻呂以外の鑑賞者（享受者） 目にも触るこ になり、彼ら（古橋も含め）の存在をも考慮しないわけにはいかないのであ 。すなわち そうした人々にも本当に略体歌は読める ですか、そして正しく、声の〝うた〟への復元ができるのですか、と う問題 の ある。のように考え と、文字の「歌」と声 〝うた〟との強い結びつきを主張だけでは、古橋説を根底から凌駕 えない現実が浮かび上がってこよう。では一体、こ 問題 おけ 本質とは何な か。そしてわ わ は如何にすれば、この問題へのさらに突っ込んだ検討が可能と るの あろう 。
 
 
二
 
人麻呂歌集における文字の「歌」の創造が意味するもの
 
 
そこで、まずは古橋と西條の見解の相違から、一歩この問題に踏み込むため
に必要なポイントについて指摘しておこ 。それは音声による〝うた〟と、文
字による「歌」との関係について考える場合 、決して忘 はならないこととして、現実に声に出して歌われていた〝うた〟が 文字 よる「歌」へと文字化され いくプロセス 、文字化が完成しそれが文字 て自立 た「歌になったうえで それを今度は声に出して歌う（再生する）場合とで そのプロセスが異なるの あり、本来そこは二重の過程（構造） 分けて論じ いかなければならない いう点である。 以下、 具体的にこ 間のプロセスについて、簡単に項目だてて配列してみよう。
 
 
 
Ａ
・
声の〝うた〟の文字化
（表記の実践）
 
 
 
Ｂ
・文字の「歌」の実現
（人麻呂歌集歌の表記）
 
 
 
Ｃ
・文字の「歌」の音声化
（読み、詠み）
 
このうち、 現在のわれわれが実際に確認できるのは Ｂの文字で表記された 「歌」であることはいうまでもないであろう。Ａのプロセスは表現・表記者としての人麻呂の実践過程そのものであり、そのＡからＢへ プロセスを無事に歩み切れることができた結果として、われわれの前には彼 作品が存在しているのである。
 
 
これに対し、ＢからＣへのプロセスについては、まずＢの文字の「歌」を人
麻呂が読むないしは詠む、すなわ 音声化して声の〝うた〟に復元するということがなされたであろう。こ 場合に 「歌」の作者たる人麻呂にことさら問題が生じることはなかったのである。 ぜならＡからＢへ 歩みは、人麻呂自身が自らの頭脳を使って歩んだ
から、彼にとってはＢの文字の「歌」
を、Ｃの段階でＡと同様に音声化するこ
とはたやすいこ という以上に、同じ
ものでなければならないものだったからである。ただ、この 段階について強調しておか 、人麻呂 声の〝うた〟は、その文字化過程を通じて音声のない文字の 「歌」 すなわち音声とは次元の異なる 文芸へと転じることに って るという点である。
 
そのため、新たな問題がここから始まるのである。すなわち、文字 「歌」
を音声化するＣの段階では、 「歌」 の表記者たる人麻呂にとっては何 問題ではなかった文字の「歌」の音声としての復元が、Ａの元の〝うた〟を知らずにＢの文字の「歌」から入った人麻呂以外の鑑賞者（享受 ）にとってはなかなか難しく、人麻呂と同じようなわけにはいかない、という現実にぶつかるこ になるのである。 もちろん、 文字の 「歌」 を見 楽しむだけなら何ら問題はなく、また文字を見ただけでも内容が直感的に理解 きる作品も少なく いが、ずと続いてきた口承時代の声の〝うた〟の伝統を踏まえ らば、文字の「歌」が困難なく音声化されるというこ も強い要求として求められたはずである。
 
 
しかし文字の 「歌」 は成立した時点で、 すでに声の〝うた〟とは表現手段が、
そして性質も異 る、いわばそこから「自立 したもの 変化を起こしているわけである。とくに人麻呂が実践 略体歌 表記の場合は、目標とした漢詩的なあり方に近づけば近づ 程に、日本人にとって漢詩 訓読 それほど簡単ではないのだが、その漢詩の訓読にも似た作業が求められる表現方法であり、文字を見ただけで自然に声の〝うた〟がわき上がってくるようなもので なかったのである。
 
 
くわえて、当時はまだ、やまと言葉の 表記は試行段階にあったといって
もよく、やまと言葉と漢字（語）との結びつき、対応関係が明確な社会的な規範として確立していたわけではなかったという条件下にあって、人麻呂が文字（漢字）の選択を るこ 、そ 中 第一章で具体的 示したように、人麻呂は歌人（文芸家）として、意味を持つ として 字 性質を、自身の表現世界にとことん生かすべく、工夫 重ねた漢字の使用法を作中に留めているのである。それだけに、こうして表記された略体歌が、人麻呂以外の一般の鑑賞者（享受者） っては 声の〝う 〟として決して読みやす とはいえないものとして成立していたのである。
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ものでなければならないものだったからである。ただ、この 段階について強調しておか 、人麻呂 声の〝うた〟は、その文字化過程を通じて音声のない文字の 「歌」 すなわち音声とは次元の異なる 文芸へと転じることに って るという点である。
 
そのため、新たな問題がここから始まるのである。すなわち、文字 「歌」
を音声化するＣの段階では、 「歌」 の表記者たる人麻呂にとっては何 問題ではなかった文字の「歌」の音声としての復元が、Ａの元の〝うた〟を知らずにＢの文字の「歌」から入った人麻呂以外の鑑賞者（享受 ）にとってはなかなか難しく、人麻呂と同じようなわけにはいかない、という現実にぶつかるこ になるのである。 もちろん、 文字の 「歌」 を見 楽しむだけなら何ら問題はなく、また文字を見ただけでも内容が直感的に理解 きる作品も少なく いが、ずと続いてきた口承時代の声の〝うた〟の伝統を踏まえ らば、文字の「歌」が困難なく音声化されるというこ も強い要求として求められたはずである。
 
 
しかし文字の 「歌」 は成立した時点で、 すでに声の〝うた〟とは表現手段が、
そして性質も異 る、いわばそこから「自立 したもの 変化を起こしているわけである。とくに人麻呂が実践 略体歌 表記の場合は、目標とした漢詩的なあり方に近づけば近づ 程に、日本人にとって漢詩 訓読 それほど簡単ではないのだが、その漢詩の訓読にも似た作業が求められる表現方法であり、文字を見ただけで自然に声の〝うた〟がわき上がってくるようなもので なかったのである。
 
 
くわえて、当時はまだ、やまと言葉の 表記は試行段階にあったといって
もよく、やまと言葉と漢字（語）との結びつき、対応関係が明確な社会的な規範として確立していたわけではなかったという条件下にあって、人麻呂が文字（漢字）の選択を るこ 、そ 中 第一章で具体的 示したように、人麻呂は歌人（文芸家）として、意味を持つ として 字 性質を、自身の表現世界にとことん生かすべく、工夫 重ねた漢字の使用法を作中に留めているのである。それだけに、こうして表記された略体歌が、人麻呂以外の一般の鑑賞者（享受者） っては 声の〝う 〟として決して読みやす とはいえないものとして成立していたのである。
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そこで次に、略体表記が音声化に際して課題をはらんだ表記である事実を具
体的に押さえながら、そこを自覚した人麻呂が、その後いかなる実践的対応を図っていったのかについて考えてみることにしたい。 （もとより声の〝うた〟については、人麻呂時代の実際がいかなるものであっ のかについては分かるはずもな ので やむを得ず『校本萬葉集』及び何種かの現代の研究に「耳」を傾ける形（訓読みを表示）となることをお断りしておく。 ）
（４）
 
 （一）文字の「歌」である略体歌の音声面での課題
 
◎略体歌における付属語の省略
 
 
 
 
二三八三▼
 
世中
 
常如
 
雖念
 
半手不忘
 
猶戀在
 
 
 
 
 
 
【校本萬葉集】ヨノナカニ
 
ツネカクソトハ
 
オモヘトモ
 
ハテハ
ワスレス
 
ナヲコヒニケリ
 
 
 
 
 
 
【岩波旧大系】よのなか
の
 
つねのごとしと
 
おもへども
 
かたて
わすれず
 
なほこひにけり
 
 
 
 
 
 
【岩波新体系】よのなか
は
 
つね
かくのみと
 
おもへども
 
かつて
わすれず
 
なほこひにけり
 
 
 
 
 
 
【新潮社集成】よのなか
は
 
つね
かくのみと
 
おもへども
 
はたた
わすれず
 
なほこひにけり
 
 
 
 
二三八七▼
 
日位
 
人可知
 
今日
 
如千歳
 
有与鴨
 
 
 
 
 
 
【校本萬葉集】ヒクレナハ
 
ヒトシリヌヘシ
 
ケフノヒノ
 
チトセ
ノコトク
 
アルヨシモカモ
 
 
 
 
 
 
【岩波旧大系】ひ
ならべ
ば
 
ひとしりぬべし
 
けふのひ
も
 
ちとせ
のごとく
 
あ
りこせぬかも
 
 
 
 
 
 
【岩波新体系】
けならべ
ば
 
ひとしりぬべし
 
けふのひ
は
 
ちとせ
のごと
も
 
あ
りこせぬかも
 
 
 
 
 
 
【新潮社集成】ひ
ならべ
ば
 
ひとしりぬべ
 
けふのひ
は
 
ちとせ
のごと
も
 
あ
りこせぬかも
 
 
 
 
二四四二▼
 
大土
 
採雖盡
 
世中
 
盡不得物
 
戀在
 
 
 
 
 
 
【校本萬葉集】オホツチモ
 
トレハツクレト
 
ヨノナカニ
 
ツキセ
ヌモノハ
 
 
コヒニサリケリ
 
 
 
 
 
 
【岩波旧大系】おほつちも
 
とりつくさめど
 
よのなか
の
 
つ
くし
えぬ
ものは
 
こひにしありけり
 
 
 
 
 
 
【岩波新体系】おほつち
は
 
とりつくすとも
 
よのなか
の
 
つ
くし
えぬ
ものは
 
こひにしありけ
 
 
 
 
 
 
【新潮社集成】おほつち
は
 
とりつくすとも
 
よのなか
の
 
つ
くし
えぬ
ものは
 
こひにしありけ
 
 
 
 
二四七五▼
 
我屋戸
 
甍子大草
 
雖生
 
戀忘草
 
見未生
 
 
 
 
 
 
【校本萬葉集】ワカヤトノ
 
ノキノシタクサ
 
オフレトモ
 
コヒワ
スレクサ
 
ミレトマタオヒス
 
 
 
 
 
 
【岩波旧大系】わがやどの
 
のきのしだくさ
 
おひたれど
 
こひわ
すれぐさ
 
みれど
おひなく
 
 
 
 
 
 
【岩波新体系】わがやど
は
 
いらか
しだくさ
 
おひたれど
 
こひわ
すれぐさ
 
み
るに まだ
おひず
 
 
 
 
 
 
【新潮社集成】わがやど
は
 
のき
に
しだくさ
 
おひたれど
 
こひわ
すれぐさ
 
み
れどいまだ
おひず
 
これらの例にあっては、昭和の初め、戦後、平成といった時間の経過に伴っ
ての訓読の変化といったものも感じさせるが、 「半手」や「甍」のような自立語
の読みの問題とともに、基本的に略体歌は漢詩を一つの目標像として表記されたも だけに、文字 しては表記されない和語の〈音〉 、とくにいかに付属語部分の読みを行うかで、読む人間によってブレが生じてしまうことを示していよう。
 万葉研究が大いに進んだ現代ですらこういった状況であることは、和語の文
字化の試行が始まったばかり 時代に、元の〝うた〟を知らない人麻呂以外人間が、文字を見ただけで声の〝うた〟 して正確に復元すること 相当に難しかったものと考えられる。目で見る「歌」 は 決し その意味を理解しにくい内容ではないとはいえ、すくなくとも訓 にこ よ にブレが生じるということは、略体歌は実際の声 〝うた〟の表記としては課題を抱えた表記であったといえよう。
 
   
◎略体歌における特異な漢字の使用法
（５）
 
 
 
 
二三九一▼
玉
響
たまかぎる
 
昨
夕
きのふのゆふへ
 
見
物
みしものを
 
今
朝
けふのあしたに
 
可
戀
物
こふべきものか
 
 
 
 
二四一二▼我
わぎ
妹もこに
 
戀こひ
無
乏
すべながり
 
夢
見
いめにみむと
 
吾雖あれは
念
おもへど
 
不
可
寐
いねらえなくに
 
 
 
 
二四五二▼
雲
谷
くもだにも
 
灼
發
しるくしたたば
 
意
追
こころやり
 
見
乍
みつつも
居をらむ
 
及ただに
直
相
あふまでに
 
 
 
 
二四七〇▼
湖
みなとに
 
核さね
延子ばふこ
菅すげ
 
不竊隠ぬすまはず
 
公
戀
乍
きみにこひつつ
 
有あり
不勝かてぬ
鴨かも
 
 
 
 
二四七二▼見
み
渡
わたしの
 
三
室
山
みむろのやまの
 
石いは
穂ほ
菅すげ
 
惻
隠
ねもころ
吾われは
 
片かた
念もひぞ
為する
 
 
 
 
二四八一▼
大
野
おほのらに
 
跡
状
たどきも
不知しらず
 
印
結
しめゆひて
 
有あり
不
得
かつましじ
 
吾
眷
あがこふらくは
 
 
これらの例は、歌人（文芸家）としての人麻呂が、意味を持つ語である漢字
を自らの文芸世界の表現として生かすべく工夫し選択し であるが、かなり特異な使用法であるといえる。こうした事例がこれ以外にも多く略体歌には存在することは、す に西條勉の指摘
（６）
はじめ多数ある。またこれらの歌の
読みに関しても、右に例示した「
玉響
」には〝まさやかに〟〝たまゆらに〟他、
「
意追
」には〝なぐさめて〟、 「
不竊隠
」には〝しのびずて〟など、右とは異な
る訓もみられ、現代に至るも解釈が一定しない。また「
無乏
」や「
惻隠
」 、 「
跡
状
」といった現在では読みに関する解釈が安定しているようにみえるも であ
っても、人麻呂当時に彼以外の人間がすんなりと訓読（音声化）できたとはなかなか想定できないものであろう。
 
 
これらは漢詩のように、漢字の意味を持つという性格をとことん生かして文
字の 「歌」 を表現したもので、 その過程では人麻呂 は当然であった語 （意味）と〈音〉との結びつきが 鑑賞者の立場からするならば 文字が意味するところはそれなりに感じ取ることが可能で 、音声面で 再生という点からはかなり特異（高度）であり過ぎて、やはり課題を残す表記法と ったことを示すものである。
 
 （二）非略体歌は声の〝うた〟 しての再生を意識する
 
 
右のような略体歌に対し、非略体歌に目を向けてみるならば、非略体歌の方
は略体歌に比べ声 〝うた〟としての再生という点に、よ 意を用いたであることは明らかであろ 。そこでまず、非略体歌はその大部分が万葉集巻七、九、十、十一の四巻に収録されているが、このうち巻十一は略体歌 大部分の中にあって 似た歌の題材を二つの表記法で書き分けるような形で何首かの非略体歌が置かれており、この二つの表記法 違いを実感 やすいので例示してみることにしよう。
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そこで次に、略体表記が音声化に際して課題をはらんだ表記である事実を具
体的に押さえながら、そこを自覚した人麻呂が、その後いかなる実践的対応を図っていったのかについて考えてみることにしたい。 （もとより声の〝うた〟については、人麻呂時代の実際がいかなるものであっ のかについては分かるはずもな ので やむを得ず『校本萬葉集』及び何種かの現代の研究に「耳」を傾ける形（訓読みを表示）となることをお断りしておく。 ）
（４）
 
 （一）文字の「歌」である略体歌の音声面での課題
 
◎略体歌における付属語の省略
 
 
 
 
二三八三▼
 
世中
 
常如
 
雖念
 
半手不忘
 
猶戀在
 
 
 
 
 
 
【校本萬葉集】ヨノナカニ
 
ツネカクソトハ
 
オモヘトモ
 
ハテハ
ワスレス
 
ナヲコヒニケリ
 
 
 
 
 
 
【岩波旧大系】よのなか
の
 
つねのごとしと
 
おもへども
 
かたて
わすれず
 
なほこひにけり
 
 
 
 
 
 
【岩波新体系】よのなか
は
 
つね
かくのみと
 
おもへども
 
かつて
わすれず
 
なほこひにけり
 
 
 
 
 
 
【新潮社集成】よのなか
は
 
つね
かくのみと
 
おもへども
 
はたた
わすれず
 
なほこひにけり
 
 
 
 
二三八七▼
 
日位
 
人可知
 
今日
 
如千歳
 
有与鴨
 
 
 
 
 
 
【校本萬葉集】ヒクレナハ
 
ヒトシリヌヘシ
 
ケフノヒノ
 
チトセ
ノコトク
 
アルヨシモカモ
 
 
 
 
 
 
【岩波旧大系】ひ
ならべ
ば
 
ひとしりぬべし
 
けふのひ
も
 
ちとせ
のごとく
 
あ
りこせぬかも
 
 
 
 
 
 
【岩波新体系】
けならべ
ば
 
ひとしりぬべし
 
けふのひ
は
 
ちとせ
のごと
も
 
あ
りこせぬかも
 
 
 
 
 
 
【新潮社集成】ひ
ならべ
ば
 
ひとしりぬべ
 
けふのひ
は
 
ちとせ
のごと
も
 
あ
りこせぬかも
 
 
 
 
二四四二▼
 
大土
 
採雖盡
 
世中
 
盡不得物
 
戀在
 
 
 
 
 
 
【校本萬葉集】オホツチモ
 
トレハツクレト
 
ヨノナカニ
 
ツキセ
ヌモノハ
 
 
コヒニサリケリ
 
 
 
 
 
 
【岩波旧大系】おほつちも
 
とりつくさめど
 
よのなか
の
 
つ
くし
えぬ
ものは
 
こひにしありけり
 
 
 
 
 
 
【岩波新体系】おほつち
は
 
とりつくすとも
 
よのなか
の
 
つ
くし
えぬ
ものは
 
こひにしありけ
 
 
 
 
 
 
【新潮社集成】おほつち
は
 
とりつくすとも
 
よのなか
の
 
つ
くし
えぬ
ものは
 
こひにしありけ
 
 
 
 
二四七五▼
 
我屋戸
 
甍子大草
 
雖生
 
戀忘草
 
見未生
 
 
 
 
 
 
【校本萬葉集】ワカヤトノ
 
ノキノシタクサ
 
オフレトモ
 
コヒワ
スレクサ
 
ミレトマタオヒス
 
 
 
 
 
 
【岩波旧大系】わがやどの
 
のきのしだくさ
 
おひたれど
 
こひわ
すれぐさ
 
みれど
おひなく
 
 
 
 
 
 
【岩波新体系】わがやど
は
 
いらか
しだくさ
 
おひたれど
 
こひわ
すれぐさ
 
み
るに まだ
おひず
 
 
 
 
 
 
【新潮社集成】わがやど
は
 
のき
に
しだくさ
 
おひたれど
 
こひわ
すれぐさ
 
み
れどいまだ
おひず
 
これらの例にあっては、昭和の初め、戦後、平成といった時間の経過に伴っ
ての訓読の変化といったものも感じさせるが、 「半手」や「甍」のような自立語
の読みの問題とともに、基本的に略体歌は漢詩を一つの目標像として表記されたも だけに、文字 しては表記されない和語の〈音〉 、とくにいかに付属語部分の読みを行うかで、読む人間によってブレが生じてしまうことを示していよう。
 万葉研究が大いに進んだ現代ですらこういった状況であることは、和語の文
字化の試行が始まったばかり 時代に、元の〝うた〟を知らない人麻呂以外人間が、文字を見ただけで声の〝うた〟 して正確に復元すること 相当に難しかったものと考えられる。目で見る「歌」 は 決し その意味を理解しにくい内容ではないとはいえ、すくなくとも訓 にこ よ にブレが生じるということは、略体歌は実際の声 〝うた〟の表記としては課題を抱えた表記であったといえよう。
 
   
◎略体歌における特異な漢字の使用法
（５）
 
 
 
 
二三九一▼
玉
響
たまかぎる
 
昨
夕
きのふのゆふへ
 
見
物
みしものを
 
今
朝
けふのあしたに
 
可
戀
物
こふべきものか
 
 
 
 
二四一二▼我
わぎ
妹もこに
 
戀こひ
無
乏
すべながり
 
夢
見
いめにみむと
 
吾雖あれは
念
おもへど
 
不
可
寐
いねらえなくに
 
 
 
 
二四五二▼
雲
谷
くもだにも
 
灼
發
しるくしたたば
 
意
追
こころやり
 
見
乍
みつつも
居をらむ
 
及ただに
直
相
あふまでに
 
 
 
 
二四七〇▼
湖
みなとに
 
核さね
延子ばふこ
菅すげ
 
不竊隠ぬすまはず
 
公
戀
乍
きみにこひつつ
 
有あり
不勝かてぬ
鴨かも
 
 
 
 
二四七二▼見
み
渡
わたしの
 
三
室
山
みむろのやまの
 
石いは
穂ほ
菅すげ
 
惻
隠
ねもころ
吾われは
 
片かた
念もひぞ
為する
 
 
 
 
二四八一▼
大
野
おほのらに
 
跡
状
たどきも
不知しらず
 
印
結
しめゆひて
 
有あり
不
得
かつましじ
 
吾
眷
あがこふらくは
 
 
これらの例は、歌人（文芸家）としての人麻呂が、意味を持つ語である漢字
を自らの文芸世界の表現として生かすべく工夫し選択し であるが、かなり特異な使用法であるといえる。こうした事例がこれ以外にも多く略体歌には存在することは、す に西條勉の指摘
（６）
はじめ多数ある。またこれらの歌の
読みに関しても、右に例示した「
玉響
」には〝まさやかに〟〝たまゆらに〟他、
「
意追
」には〝なぐさめて〟、 「
不竊隠
」には〝しのびずて〟など、右とは異な
る訓もみられ、現代に至るも解釈が一定しない。また「
無乏
」や「
惻隠
」 、 「
跡
状
」といった現在では読みに関する解釈が安定しているようにみえるも であ
っても、人麻呂当時に彼以外の人間がすんなりと訓読（音声化）できたとはなかなか想定できないものであろう。
 
 
これらは漢詩のように、漢字の意味を持つという性格をとことん生かして文
字の 「歌」 を表現したもので、 その過程では人麻呂 は当然であった語 （意味）と〈音〉との結びつきが 鑑賞者の立場からするならば 文字が意味するところはそれなりに感じ取ることが可能で 、音声面で 再生という点からはかなり特異（高度）であり過ぎて、やはり課題を残す表記法と ったことを示すものである。
 
 （二）非略体歌は声の〝うた〟 しての再生を意識する
 
 
右のような略体歌に対し、非略体歌に目を向けてみるならば、非略体歌の方
は略体歌に比べ声 〝うた〟としての再生という点に、よ 意を用いたであることは明らかであろ 。そこでまず、非略体歌はその大部分が万葉集巻七、九、十、十一の四巻に収録されているが、このうち巻十一は略体歌 大部分の中にあって 似た歌の題材を二つの表記法で書き分けるような形で何首かの非略体歌が置かれており、この二つの表記法 違いを実感 やすいので例示してみることにしよう。
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①
非略体
▼雲間
くもま
徒より
 
狭
徑
月
さわたるつき
乃の
 
於お
保ほ
〻ほ
思し
久く
 
相見子等あいみしこら
乎を
 
見
因
みむよし
鴨もがも
（二四五〇）
 
 
 
①略
 
体▼天
あま
雲くもの
 
依
相
よりあひ
遠とほみ
 
雖あは
不相ずとも
 
異あたし
手
枕
たまくら
 
吾われ
纏まかめ
哉やも
（二四五
一）
 
 
 
②
非略体
▼敷
栲
しきたへ
之の
 
衣
手
離
ころもでかれ
而て
 
玉たま
藻も
成なす
 
靡可宿なびきかぬ
濫らむ
 
和わ
乎を
待
難
まちかて
尓に
（二
四八三）
 
 
 
②略
 
体▼
水
底
みなそこに
 
生おふる
玉たま
藻もの
 
打
靡
うちなびき
 
心
依
こころはよりて
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ここでの事例は、物に寄せて思いを陳べる（寄物陳思）略体歌群中に編入さ
れた非略体歌で、①では雲、②では玉藻、③では松の木、という物にこと寄せながら〝妹〟への思いを述べたもの 、略体歌・非略体歌がいわばセットのように並べ れている。
 
 
一目でわかるように非略体歌の方は、五つの句の末尾のほとんどに付属語が
〈音〉を示す文字で表記され、 「於保〻思久」といった仮名表記も含め 漢詩的な純粋な文字の「歌」というよりも、声の〝う 〟としての再生が意識された
表記となっている。和語としての〈音〉という点からは、おおむね文字表記によりすべてカバーされており、その点で略体歌との違いは明白である。ただ、意味のある〈訓〉字と仮名表記とが交じり合っているために、略体歌が持つ漢詩のような文字の「歌」 しての率直さ、明解なメッセージ性は犠牲になっているということもできる。略体歌からするならば、漢詩的なあり方 和語化が進んだ表記ともみることができるであろう。
 
 
くわえて、こうした略体歌群の中に非略体歌が挿入された意味を考えるなら
ば、それ どこまで意図された編集であ たかどうかは もかく、声の〝う〟として復元する点で課題のある略体歌の読み（訓読）に関してこう読み添えるとよいと 非略体歌の存在に って、少なからぬ示唆を与え ものであったことは間違 ないであろう。
  
さらにこれも重要な点として、略体歌にあっては表記者がほぼ作中の主人公
としてその心情を吐露する形とな に対し、非略体歌では「子等
乎
」 「和
乎
」
「君
乎
」のように付属語を表記することで、心情や行為の対象、その主体や客
体の区別について、表現・表記者の側で少しずつそこを明確にし が 文字化する形ともなって る である。その分 では、単に音声だけ なく付属語の音声表記を通し 和語に る文芸世界の表現として り明確な像 （イメージ）を表現者自身が提示し 鑑賞する側もその表現によりこうした内容も含めて鑑賞することが可能（鑑賞者）にな という、副次的な効果をもも らすことになったと考えられるのである。
 
 （三）〝うた〟として詠（読）ま 場 意識 た非略体歌
 
 
次に、万葉集巻九に収録された非略体歌を取りあげる。巻九は雄略朝から聖
武朝までの歌が雑歌、相聞、挽歌の部立てで収録され 拾遺的 巻で略体歌はなく、人麻呂歌集からの歌は全 非略体歌となっている。内容は持統朝の皇子
たちへ献呈した歌と題詞に明示された歌で、関係者の る現実 場で披露された歌と考えられる。
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右の事例のうち前二首は弓削皇子、後二首は舎人皇子に献じられたものであ
る。つまりこれらの歌の場合、歌を献じそれを享受してほしい対象がいたということである。 作者人麻呂は、 その前で声の〝うた〟として詠んだ （詠唱した）可能性が高いと考えら るが、その場合に提示される「歌」は、文字のレベルにあっても、 略体歌のように付属語が省略されることで読み誤りが起こるなど、略体歌の音声面に生じかねない課題への対応などもそれなりに工夫されたことであろう。
 
 
たとえ現実的にその場で示された表記そ ものは、略体表記に近いものであ
ったとしても、発表 場では こは「～
良斯
」であり、ここは「～
二家里
」な
どと意識して発音されたであろ が、万葉集本文 こうした表記に反映されていることは間違いない 略体歌にあっては読み添えられていたこうした付属語や、 消え残る雪のイメージを表現する 「
波太列
」 といったような和語の 〈音〉
がとくに仮名表記された箇所は 声の〝うた〟の要素として重要な部分と考え
られたともいえるであろう。
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同じ巻の皇子たちへの献歌同様、高嶋（一六九〇） 、紀伊国（一六九三） 、鷺
坂（一六九四） 、名木川（一六九六）等で作られたと題詞の残る歌についても、人に披露することを意識しながら表記されたものであろう。当初こそ漢詩的な文字の「歌」を目標像（イメージ）としていた人麻呂 ったが、文字化という取り組み段階から進んで文字の「歌」を、自分以外の人も列席する機会で披露し、 声の〝うた〟として音声化する必要性が増すにつれ、 純粋な文字の 「歌」から和語の〈音〉としての表現をも含んだ表記へ 進んでいったことは極めて当然なことであったといっ よい。
 
 
さらに例示したように、 「宿
加奈之弥
」 「袖
可礼而
」 「吾
尓尼保波尼
」 「家念
良
武可
」などと表記することによって、その歌が文芸世界として表現しようとす
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ここでの事例は、物に寄せて思いを陳べる（寄物陳思）略体歌群中に編入さ
れた非略体歌で、①では雲、②では玉藻、③では松の木、という物にこと寄せながら〝妹〟への思いを述べたもの 、略体歌・非略体歌がいわばセットのように並べ れている。
 
 
一目でわかるように非略体歌の方は、五つの句の末尾のほとんどに付属語が
〈音〉を示す文字で表記され、 「於保〻思久」といった仮名表記も含め 漢詩的な純粋な文字の「歌」というよりも、声の〝う 〟としての再生が意識された
表記となっている。和語としての〈音〉という点からは、おおむね文字表記によりすべてカバーされており、その点で略体歌との違いは明白である。ただ、意味のある〈訓〉字と仮名表記とが交じり合っているために、略体歌が持つ漢詩のような文字の「歌」 しての率直さ、明解なメッセージ性は犠牲になっているということもできる。略体歌からするならば、漢詩的なあり方 和語化が進んだ表記ともみることができるであろう。
 
 
くわえて、こうした略体歌群の中に非略体歌が挿入された意味を考えるなら
ば、それ どこまで意図された編集であ たかどうかは もかく、声の〝う〟として復元する点で課題のある略体歌の読み（訓読）に関してこう読み添えるとよいと 非略体歌の存在に って、少なからぬ示唆を与え ものであったことは間違 ないであろう。
  
さらにこれも重要な点として、略体歌にあっては表記者がほぼ作中の主人公
としてその心情を吐露する形とな に対し、非略体歌では「子等
乎
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乎
」
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乎
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体の区別について、表現・表記者の側で少しずつそこを明確にし が 文字化する形ともなって る である。その分 では、単に音声だけ なく付属語の音声表記を通し 和語に る文芸世界の表現として り明確な像 （イメージ）を表現者自身が提示し 鑑賞する側もその表現によりこうした内容も含めて鑑賞することが可能（鑑賞者）にな という、副次的な効果をもも らすことになったと考えられるのである。
 
 （三）〝うた〟として詠（読）ま 場 意識 た非略体歌
 
 
次に、万葉集巻九に収録された非略体歌を取りあげる。巻九は雄略朝から聖
武朝までの歌が雑歌、相聞、挽歌の部立てで収録され 拾遺的 巻で略体歌はなく、人麻呂歌集からの歌は全 非略体歌となっている。内容は持統朝の皇子
たちへ献呈した歌と題詞に明示された歌で、関係者の る現実 場で披露された歌と考えられる。
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右の事例のうち前二首は弓削皇子、後二首は舎人皇子に献じられたものであ
る。つまりこれらの歌の場合、歌を献じそれを享受してほしい対象がいたということである。 作者人麻呂は、 その前で声の〝うた〟として詠んだ （詠唱した）可能性が高いと考えら るが、その場合に提示される「歌」は、文字のレベルにあっても、 略体歌のように付属語が省略されることで読み誤りが起こるなど、略体歌の音声面に生じかねない課題への対応などもそれなりに工夫されたことであろう。
 
 
たとえ現実的にその場で示された表記そ ものは、略体表記に近いものであ
ったとしても、発表 場では こは「～
良斯
」であり、ここは「～
二家里
」な
どと意識して発音されたであろ が、万葉集本文 こうした表記に反映されていることは間違いない 略体歌にあっては読み添えられていたこうした付属語や、 消え残る雪のイメージを表現する 「
波太列
」 といったような和語の 〈音〉
がとくに仮名表記された箇所は 声の〝うた〟の要素として重要な部分と考え
られたともいえるであろう。
 
 
 
 
一六九〇▼高
嶋
たかしま
之の
 
阿あ
渡ど
川
波
かわなみ
者は
 
驟さわげ
鞆ども
 
吾われ
者は
家
思
いへおもふ
 
宿やどり
加奈之か
な
し
弥み 
 
 
 
一六九三▼
玉
匣
たまくしげ
 
開
巻
惜
あけまくをしき
 
恡
夜
あたらよ
矣を
 
袖
ころもで
可礼而か
れ
て
 
一ひとり
鴨かも
将寐ね
む 
 
 
 
一六九四▼細比礼
たくひれ
乃の
 
鷺
坂
山
さぎさかやまの
 
白
管
しらつつ
自じ
 
吾われ
尓に
尼に
保波ほ
は
尼ね
 
妹いも
尓に
示
しめさむ
 
 
 
 
一六九六▼衣
手
ころもで
乃の
 
名木な
き
之の
川邊かわへ
乎を
 
春
雨
はるさめに
 
吾
立
沾
われたちぬる
等と
 
家いへ
念おもふ
良ら
武可む
か
 
 
同じ巻の皇子たちへの献歌同様、高嶋（一六九〇） 、紀伊国（一六九三） 、鷺
坂（一六九四） 、名木川（一六九六）等で作られたと題詞の残る歌についても、人に披露することを意識しながら表記されたものであろう。当初こそ漢詩的な文字の「歌」を目標像（イメージ）としていた人麻呂 ったが、文字化という取り組み段階から進んで文字の「歌」を、自分以外の人も列席する機会で披露し、 声の〝うた〟として音声化する必要性が増すにつれ、 純粋な文字の 「歌」から和語の〈音〉としての表現をも含んだ表記へ 進んでいったことは極めて当然なことであったといっ よい。
 
 
さらに例示したように、 「宿
加奈之弥
」 「袖
可礼而
」 「吾
尓尼保波尼
」 「家念
良
武可
」などと表記することによって、その歌が文芸世界として表現しようとす
212
る感情・情緒の世界が、誰のいかなる感情（思い）なのかが明確化される。またそのことにより、その思いを、和語の〈音〉を明確に直接示す仮名表記を通じて、 創作者の胸の内だけでなく、 読み手にも確実に伝わることになる。 結果、その明確な表現・表記によって、読者にもより共感を得やす ものとなることはいうまでも い。 こうした経験を積むことを通じて、 人麻呂は非略体歌では、略体歌とは た違った文芸効果が得られること 自覚することになったのである。
 
 
四
 
略体歌・非略体歌にみる人麻呂歌集の表記の二重性（まとめ）
 
  
さて以上述べてきたように、人麻呂は文字で書かれた文芸作品の目標像とし
て漢詩をイメージし、略体表記を基本に置いて文字の「歌」へのアプローチを始めたが、遠からずその方法だけで 、や と言葉の声 〝 た〟 表現として壁にぶつかることも自覚 ていったのである。すなわち、漢詩に似せた純粋な文字の「歌」では、それを享受す 鑑賞者が 声の〝うた〟に復元するには課題があること。とりわけ中国語とは異なる言語として やまと言葉には、漢詩の和語化の際には読み添えされるいわゆる付属語 存在があり、実はそれらの日本語文中に占める機能、役割といったも は、非常に重いも し 存在していること。こうした二つの言語の違 と った点も含め、 「歌」を文字で表記することの意味を、自身の実践を通じて認識していったに違いないといえよう。
 
 
そのため、作者たる人麻呂以外の、その文字の「歌」を見る鑑賞者にあって
も、より正確に作品世界 内容 つかみ、表現・表記者 して彼の意図す ような音声の復元が可能となるように、筆
記者として表記のあり方に工夫を加え
ていくことになったのであ 。初めは漢詩的な略体歌の良さが失われないよう
目立たぬように、そして徐々にこの表記法の持つ意味について自覚するにつれて、より意図的にという形で取り組みが進められたことであろう。こうして、次第に非略体歌も一つの自立 た表記法となっていっ のである。それは文字としての「歌」という面では 人麻呂が基本 して考えた略体歌の方法からの後退 もいえるが、他面ではやまと言葉の音声をも含めた表記としては前進でもあるという点で、二重性を持つ存在だった である。
 
 
そして非略体歌は当初、やまと言葉としての〈音〉の復元を意図した歌とし
て、略体歌にあっては読者の読み添えに委ねて た、文字化され い付属語部分の必要な箇所 、表記者とし 単純に文字を付加してい にすぎなか のであろうが この経験を通じて前項で論じたよ に、次第にこ 非略体表記によって、文芸表現としてその作中に描かれる人物の心情 行為の対象、その主体や客体の次第などが、付属語 使用 よってより明確 表現され り、仮名表記によって和語固有の感情・情緒が 現できたりと 文芸表現として 新たな〈質〉が加わ いくことに気 くようになっていったのである。すなわち非略体歌は、単に音声面から和語化を支援するだけ はなく、結果として表現の面においても和文とし 精度を上げる＝新しい質を芽生えさせるこ もつながっていったのである。
 
 
最後に、改めてまとめておくならば、人麻呂はやまと言葉による歌人（文芸
家）として、文字の「歌」として格調の高 漢詩に学び、漢字 持つ表意文字としての特性・効用を生かす略体歌の実践をすること 加え その声の〝うた〟としての表現・表記法の課題を克服すべく、非略体歌 いう形でより進んだ和語・和文化へ 試行を実践し いえ しかもその取り組みは、この両者を決して二律背反的なも としてではなく、双方 特色をそれぞれの歌づくりの局面で生かす二重の実践の形で取り組まれた である。
 
まさにこうした過程こそが、未だ口承段階にあった日本の〝うた〟を、単に
〈音〉の形のまま仮名文字で拾うのではなく、文芸的な高みも保持した文字「歌」として創造することに成功した、人麻呂 文芸修行のプロセスの内実でもあったのである。 その意味で、 かつて存在したといわれる 『柿本人麻呂歌集』は、こうし 人麻呂 文芸家としての 長の跡をとどめる記念碑 歌集であったことは間違いないも と考えられる。
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収、翰林書房、二〇〇九年）
 
211
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四
 
略体歌・非略体歌にみる人麻呂歌集の表記の二重性（まとめ）
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て、略体歌にあっては読者の読み添えに委ねて た、文字化され い付属語部分の必要な箇所 、表記者とし 単純に文字を付加してい にすぎなか のであろうが この経験を通じて前項で論じたよ に、次第にこ 非略体表記によって、文芸表現としてその作中に描かれる人物の心情 行為の対象、その主体や客体の次第などが、付属語 使用 よってより明確 表現され り、仮名表記によって和語固有の感情・情緒が 現できたりと 文芸表現として 新たな〈質〉が加わ いくことに気 くようになっていったのである。すなわち非略体歌は、単に音声面から和語化を支援するだけ はなく、結果として表現の面においても和文とし 精度を上げる＝新しい質を芽生えさせるこ もつながっていったのである。
 
 
最後に、改めてまとめておくならば、人麻呂はやまと言葉による歌人（文芸
家）として、文字の「歌」として格調の高 漢詩に学び、漢字 持つ表意文字としての特性・効用を生かす略体歌の実践をすること 加え その声の〝うた〟としての表現・表記法の課題を克服すべく、非略体歌 いう形でより進んだ和語・和文化へ 試行を実践し いえ しかもその取り組みは、この両者を決して二律背反的なも としてではなく、双方 特色をそれぞれの歌づくりの局面で生かす二重の実践の形で取り組まれた である。
 
まさにこうした過程こそが、未だ口承段階にあった日本の〝うた〟を、単に
〈音〉の形のまま仮名文字で拾うのではなく、文芸的な高みも保持した文字「歌」として創造することに成功した、人麻呂 文芸修行のプロセスの内実でもあったのである。 その意味で、 かつて存在したといわれる 『柿本人麻呂歌集』は、こうし 人麻呂 文芸家としての 長の跡をとどめる記念碑 歌集であったことは間違いないも と考えられる。
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